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Дорогие читатели!
Мы рады представить вам очередной номер 

журнала «Искусство Евразии». Любой журнал — 
это плод коллективного труда, и в этот раз мы 
с благодарностью отмечаем творческую и очень 
интересную работу, которую наша редакция про-
вела с Екатеринбургским музеем изобразительных 
искусств и кафедрой истории искусств и музее-
ведения Уральского федерального университета. 
В основе нынешнего номера — статьи искусство-
ведов из очень многих городов России, основные 
положения которых были представлены на боль-
шой конференции в Екатеринбурге. Подробнее 
на этом я остановлюсь позже, а пока могу лишь 
сказать, что наш журнал открыл для себя новую 
и, на наш взгляд, интересную линию — целостное 
представление многоплановой работы того или 
иного музея: его собрания, научной работы, веду-
щих специалистов.

Это выпуск открывает раздел «Евразийское 
наследие», в котором мы рассказываем о важном 
атрибуте традиционного жилища практически всех 
народов Евразии — сундуке. Сундук можно было 
встретить в крестьянской избе, в юрте кочевников, 
и он был не просто функционально значимой ве-
щью в быту, но и предметом гордости, с богатым 
декоративным украшением. Сундуки изготовлялись 
всегда и везде, и на страницах нашего журнала 
рассказывается о связанном с этим народном 
промысле, возникшем на Урале еще в XVIII веке. 
Думается, в будущем интересно было бы соста-
вить искусствоведческий обзор сундуков у разных 
народов.

Зародившийся в конце XIX века во Франции 
стиль импрессионизма не только не исчерпал себя 
более чем за столетие, но и продолжает вдохнов-
лять многих мастеров. В разделе «Искусство XX–
XXI веков» — статья об одном преданном этому 
стилю алтайском художнике, с поэтическим вѝ-
дением мира, Андрее Арестове.

Главная тема номера, как всегда, нашла свое 
отражение в разделе «Форум». Здесь опубликован 
ряд статей, которые с разных сторон раскрывают 
идейные и художественно-пластические аспекты 

стиля социалистического реализма. Его, с учетом 
широкого распространения, можно считать одним 
из последних крупных художественных стилей.  
Он охватил и бывшие союзные республики, и дру-
гие страны, тесно связанные как политически, так 
и социокультурно с Советским Союзом, — от Ев-
ропы и до стран Дальнего Востока. В его рамках 
были достигнуты настоящие художественные вер-
шины, и лучшие музеи мира украшают картины 
советских художников разных национальностей. 
Конечно, были и эпигонствующие, салонные кар-
тины, и духовные откровения. И вот одно наблюде-
ние: не только в статьях, но и на выставках худож-
ников разных стран можно видеть произведения, 
в которых ощущается некое сродство, родовое 
единство с, казалось бы, сошедшим с арены ис-
кусства социалистическим реализмом. Эта тен-
денция еще не оформилась окончательно, но, судя 
по всему, отвечает запросам общества и прежде 
всего — запросам на идею, крупную, актуальную, 
художественно воплощенную. Поэтому важно дать 
анализ творческих достижений мастеров социа-
листического реализма, в том числе и для того, 
чтобы на его новом витке избежать ошибок и тупи-
ковых направлений, что имело место в недалеком 
прошлом.

Поэтому, на наш взгляд, симптоматично, что 
уже возникла интересная научная дискуссия 
о сути социалистического реализма в разделе 
«Философия и теория искусства».

В традиционном разделе журнала «По запас-
никам и экспозициям музеев и картинных галерей» 
читатель узнает о работах голландских мастеров, 
посвященных городу Лейдену, из музея с бога-
тейшей историей и богатейшей коллекцией — Са-
ратовского государственного художественного 
музея имени А.Н. Радищева. Статья в разделе 
«Словарь буддийской иконографии Локеша Чан-
дры», надеемся, поможет специалистам в области 
буддийского искусства идентифицировать слож-
нейший образ, связанный с притчами о земном 
воплощении Будды. Раздел «Вестник Академии» 
позволяет нам сделать обзор наиболее предста-
вительных выставок членов Российской академии 
художеств, открывшихся и в залах РАХ, и на других 
площадках.

Когда, с одной стороны, благодаря нашим ав-
торам знакомишься с самыми разнообразными 
страницами евразийского искусства, а с другой 
стороны, вольно или невольно погружаешься 
в хаотичное «информационное поле» современ-
ности, то чувствуешь громадный контраст этих 
двух как бы самостоятельно существующих 
пространств. И на память приходит выдающий-
ся роман Германа Гессе «Игра в бисер». Только 
сейчас становится понятным, что имел в виду 
его автор, называя наше время «фельетонной 
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эпохой». Но, возможно, именно по принципу кон-
траста у многих людей усиливается поиск прочных 
культурно-духовных оснований как противоядия 
адскому духу времени. Этим и объясняется всё 
возрастающий интерес к подлинному искусству, 
о котором мы и стремимся рассказать на страни-
цах нашего журнала.

Михаил Шишин
главный редактор

Dear readers!
We are pleased to present you the next issue of 

the journal “The Art of Eurasia”. Any journal is the result 
of a team effort. So, this time we are grateful for the 
creative and very interesting work that our editors have 
done with the Yekaterinburg Museum of Fine Arts and 
the Department of Art History and Museum Studies of 
the Ural Federal University. The current issue is based 
on articles by art critics from many Russian cities, 
the main theses of which were presented at a large 
conference in Yekaterinburg. I will dwell on this in more 
detail later, but for now I can only say that our journal 
has discovered a new and, in our opinion, interesting 
line — a holistic presentation of the multifaceted work of 
some regional museum: its collection, scientific work, 
leading experts.

This issue opens with the heading “Eurasian 
heritage”, in which we talk about an important attribute 
of the traditional home of almost all the peoples of 
Eurasia — the chest. The chest could be found in 
a peasant’s hut, in the yurt of nomads, and it was 
not only a functionally significant thing in everyday 
life, but also a source of pride, with a rich decorative 
decoration. Chests were made always and everywhere, 
and our journal tell about the folk craft associated 
with this, which arose in the Urals in the 18th century. 
It seems that in the future it would be interesting to 
compile an art review of chests from different peoples.

The style of impressionism, which originated in 
France at the end of the 19th century, continues to 
inspire many masters. In the section “Art of the 20th — 
21st centuries” there is an article about Andrey Arestov, 
an Altai artist with a poetic vision of the world, devoted 
to this style.

The main topic of the issue, as always, was 
reflected in the “Forum” section. A number of 
articles have been published here that reveal the 
ideological and artistic-plastic aspects of the style 
of socialist realism from different angles. It, given its 
wide distribution, can be considered one of the last 
major artistic styles. It covered both the former Soviet 
republics and other countries closely connected both 
politically and socio-culturally with the Soviet Union — 
from Europe to the countries of the Far East. It has 
reached real artistic heights, and the best museums 
of the world are decorated with paintings by Soviet 

artists of different nationalities. Of course, there were 
also imitative, salon paintings, and spiritual revelations, 
and frankly weak works. And here is one observation: 
not only in articles, but also at exhibitions of artists 
from different countries, one can see paintings 
in which there is a certain affinity, tribal unity with 
socialist realism that seems to have descended from 
the arena of art. This trend has not yet taken shape 
completely, but, apparently, it meets the demands of 
society and, above all, the demands for an idea that 
is large, relevant, and artistically embodied. Therefore, 
it is important to analyze the creative achievements 
of the masters of socialist realism, in order to avoid 
mistakes and dead ends in its new turn, which took 
place in the recent past.

Therefore it is symptomatic that an interesting 
scientific discussion about the essence of socialist 
realism has already arisen in the section “Philosophy 
and Theory of Art”.

In the tradi t ional  section of  the journal 
“In Storerooms and Expositions of Museums and 
Art Galleries”, readers can learn about the works of 
Dutch masters dedicated to the city of Leiden from 
the museum with the richest history and the richest 
collection — the Radishchev State Art Museum 
in Saratov. The article in “Dictionary of Buddhist 
Iconography by Lokesh Chandra” section hopefully 
will help experts in the field of Buddhist art to identify 
the most complex image associated with the parables 
of the earthly incarnation of the Buddha. The “Academy 
News” allows us to make an overview of the most 
representative exhibitions of members of the Russian 
Academy of Arts, which opened both in the halls of 
the Academy and at other venues.

When, on the one hand, thanks to our authors, 
you get acquainted with the most diverse pages of 
Eurasian art, and on the other hand, you voluntarily or 
involuntarily plunge into the chaotic “information field” 
of modernity, you feel the enormous contrast of these 
independently existing spaces. And the outstanding 
novel by Hermann Hesse “The Glass Bead Game” 
comes to mind. It is only now becoming clear what 
he had in mind when he called our time the “feuilleton 
era”. But, perhaps, it is precisely in contrast that many 
people intensify the search for solid cultural and 
spiritual foundations as an antidote to the hellish spirit 
of the times. This explains the ever-increasing interest 
in genuine art, which we strive to tell on the pages of 
our journal.

Mikhail Shishin
Chief Editor
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Е В Р А З И Й С К О Е 

Н А С Л Е Д И Е

E U R A S I A N

H E R I T A G E

The State Russian museum,

St. Petersburg, Russian Federation

Pudov, Gleb Alexandrovich Пудов Глеб Александрович

Государственный Русский музей,

г. Санкт-Петербург, Российская Федерация

СУНДУЧНЫЙ ПРОМЫСЕЛ 

СЕЛА БЫНЬГИ 

(СРЕДНИЙ УРАЛ, XVIII – 

ПЕРВАЯ ПОЛОВИНА XX ВЕКА): 

МАТЕРИАЛЫ К ИСТОРИИ
THE CHEST CRAFT OF THE VILLAGE 

OF BYNGI (MIDDLE URALS, 

18TH – 1ST HALF OF THE 20TH CENTURY): 
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АННОТАЦИЯ
Статья представляет очерк истории сундуч-

ного промысла, который существовал в XVIII — 
первой половине XX века в поселке Быньговско-
го завода, расположенного на Среднем Урале.  
Несмотря на известность в России местных сунду-
ков и шкатулок, литература по истории промысла 
крайне бедна. Цель работы — общая характери-
стика местного сундучного производства. Основ-
ные задачи — обобщение сведений о кустарном 
промысле, имеющихся в настоящее время, а также 
художественный анализ отдельных типов сундуч-
ных изделий. Приводятся фамилии быньговских 
мастеров, сведения об их заведениях и об участии 
в выставках разного уровня. Анализируются кон-
кретные виды сундуков: материалы и техника их 
изготовления, основные художественные реше-
ния. Определяются особенности существования 
сундучного дела в постреволюционный период, 
когда на основе частных мастерских были ор-
ганизованы артели, позднее преобразованные 
в мебельную фабрику. Автором констатируется 
снижение качества быньговских изделий этого 
периода. В числе главных причин называются 
ускорение и механизация производства. В статье 
использованы не только многочисленные стати-
стические и земские издания XIX — начала XX сто-
летия, но и сведения Российского государствен-
ного исторического архива (г. Санкт-Петербург). 
В итоге исследования сделан вывод, что Быньги 
представляли значительный центр местного сун-
дучного промысла и его эволюция соответство-
вала основным тенденциям развития кустарной 
промышленности Среднего Урала.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Быньги, кустарное произ-
водство, уральский сундучный промысел, «мороз» 
по жести, артель.

ABSTRACT
This paper is an outline of the history of the chest 

industry, which existed in the 18th — the first half of 
the 20th century in the village of Byngovsky plant, 
located in the Middle Urals. Despite of the popularity 
of local chests and caskets in Russia, the literature on 
the history of the craft is extremely poor. The purpose 
of the article is a general description of the local chest 
production. The main tasks are a generalization of 
information about the handicraft industry that is 
currently available, as well as an artistic analysis of 
certain types of chests. The names of Byngi masters, 
information about their workshops and participation in 
exhibitions of various levels are given. Specific types of 
chests are analyzed: materials and techniques for their 
manufacture, basic artistic solutions. Features of the 
existence of the chest craft in the post-revolutionary 
period are determined, when artels were organized on 
the basis of private workshops, later transformed into 
a furniture factory. The author ascertains the decline 
in the quality of chests from Byngi of this period. 
Among the main reasons are the acceleration and 
mechanization of production. The article uses not 
only numerous statistical and zemstvo editions of the 
19th — early 20th centuries, but also information from 
the Russian State Historical Archive (St. Petersburg). 
As a result of the study, it was concluded that Byngi 
represented a significant center of the local chest 
production and its evolution corresponded to the main 
trends in the development of the handicraft industry 
of the Middle Urals.

KEYWORDS: Byngi, handicraft production, Ural chest 
craft, “frost” on a tin, artel.
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Введение
Во второй половине XIX века Средний Урал был 

известен как один из крупнейших центров сундучно-
го производства в России. Местные мастера изго-
товляли колоссальное количество сундуков и шка-
тулок. Эти изделия бытовали в каждом уральском 
доме. Среди массива сундучной продукции встре-
чаются настоящие шедевры народного искусства. 
Невьянск и Нижний Тагил относились к основным 
центрам уральского сундучного ремесла. Сундуч-
ная фурнитура поставлялась сюда из Бынёг — за-
водского поселка, расположенного неподалеку 
от Невьянска. Но в Быньгах существовали не только 
«детальные» мастерские (т. е. производившие фурни-
туру), но и заведения, в которых делались сундуки 
и шкатулки. Такие заведения порой участвовали 
в крупных выставках. Во второй половине XIX — 
начале XX века быньговский промысел играл за-
метную роль в кустарной промышленности Урала.

Тем не менее литература, посвященная сундуч-
ному производству Бынёг, крайне бедна. Кроме по-
стоянных упоминаний в земской и статистической 
литературе второй половины XIX — начала XX века 
[4, с. 29; 5, с. 32; 6, с. 175; 9, с. 2; 14, с. 442] су-
ществует лишь две публикации в периодической 
печати. В газете «Звезда» в 1959 году напечатана 
статья В. Рыбина «Невьянские сундуки» [13, с. 3]. 
Несмотря на название, речь в ней идет почти ис-
ключительно о Быньговской мебельной фабрике. 
Автор привел многочисленные факты из ее истории, 
рассказал о видах сундуков, технологии, условиях 
работы мастеров. Особо ценны опубликованные 
им фамилии конкретных сотрудников предприятия, 
делавших сундуки. И все же с выводом В. Рыбина 
о том, что изделия Быньговской мебельной фабри-
ки «возродили былую славу невьянских сундуков» 
[13, с. 3], согласиться трудно. В журнале «Веси» 
в 2018 году опубликована статья Л.Л. Растрепениной  
[11, с. 68–69]. В ней вкратце прослежена история сун-
дучного промысла, описаны особенности технологии 
изготовления сундуков, названы основные имена. 
Опорой послужила известная книга, посвященная 
кустарным промыслам Екатеринбургского уезда, 
которая вышла в свет в 1889 году под редакцией 
земского статистика П.Н. Зверева. Особо значимы 
приведенные Л.Л. Растрепениной воспоминания не-
посредственных изготовителей сундуков. Несмо-
тря на публицистический характер обеих назван-
ных работ, они имеют научную ценность. Но следует 
отметить, что в этих статьях основное внимание 
уделено, скорее, организационным, экономическим 
и технологическим аспектам промысла, чем самим 
сундукам как произведениям народного искусства.

Другие публикации посвящены общей истории 
уральского сундучного промысла и в них содержит-
ся краткая информация о производстве сундуков 
в Быньгах. Например, в монографии Г.А. Пудова 

«Очерк истории уральского сундучного промысла», 
вышедшей в свет в 2021 году, в одном из под-
разделов речь идет о Быньгах [10, с. 109–111]. 
Опираясь на земскую и статистическую литера-
туру XIX — начала XX века, автор проследил вехи 
истории местного сундучного промысла. Немалое 
значение имел анализ конкретных видов сундуков. 
Исследователь пришел к выводу «о значимости де-
ятельности быньговских мастеров для культурной 
и экономической жизни Урала» [10, с. 111].

Следует отметить, что в почти каждом более 
или менее заметном труде по истории уральского 
сундучного центра есть упоминания о производ-
стве сундучной фурнитуры в Быньгах (местный 
промысел обычно связывается с Невьянском). Как 
правило, это общие сведения, кочующие из ра-
боты в работу. Перечислять последние нет необ-
ходимости, да и вряд ли это возможно в рамках 
небольшой публикации.

Цель настоящей статьи — дать общую харак-
теристику сундучного производства, существо-
вавшего в Быньговском заводе в XVIII–XX веках. 
Задачи — обобщение сведений о промысле, имею-
щихся на сегодняшний момент, и анализ отдельных 
видов сундуков. Последние рассматриваются как 
изделия народного искусства. При работе при-
влекались предметы из государственных музеев 
(в большинстве случаев — уральских) и частных 
коллекций. Использовались не только сведения 
из специальной литературы, но и информация 
документов Российского государственного исто-
рического архива (г. Санкт-Петербург).

Характеристика сундучного производства 
с. Быньги

Село Быньги основано на рубеже XVII–
XVIII столетий, однако официальной датой счи-
тается 1718 год. В это время известным про-
мышленником Никитой Демидовым был основан 
металлургический завод. Здесь изготовлялось 
железо из чугуна, который поставляли из Невьян-
ска. Два завода составили единый промышленный 
комплекс. Быньговский молотовый завод был из-
вестен косной (1731) и латунной (1739) фабриками. 
В 1769 году он был куплен у Прокофия Демидова 
купцом Саввой Яковлевым (Собакиным). По заказу 
его наследника Петра Саввича Яковлева в посел-
ке построили великолепный Свято-Николаевский 
храм (1788–1790), существующий поныне. Завод 
был в действии до 1873 года. После этого насе-
ление занималось работами на золотых приисках 
и кустарным производством. На протяжении сто-
летий значительную роль в истории Бынёг играли 
старообрядцы. Вплоть до середины XIX века их 
число в заводском поселке было больше количе-
ства приверженцев официального православия 
[1, с. 288–314].

Е В Р А З И Й С К О Е 
Н А С Л Е Д И Е



)  

13

Вероятнее всего, сундучное дело появилось 
здесь в I половине XVIII века, чуть позднее осно-
вания железоделательного завода. К XIX столетию 
оно выросло в известный промысел по изготов-
лению различных деталей для сундуков: замков, 
жестяных пластин с печатными узорами, ручек, 
ключей и т. д. Они поставлялись в Невьянск и Ниж-
ний Тагил. Известно, что быньговские мастера ино-
гда собирали и вставляли в деревянную основу 
сундуков замки с музыкальным звоном, которые 
делали мастера из деревень Сербишино и Киприно 
[3, с. 3].

Быньговские изделия экспонировались на вы-
ставках, о чем свидетельствуют не только ката-
логи и статистическая литература, но и архивные 
документы. Например, мастера С.И. Баранников, 
В.И. Белов, Ф.С. Белов (Мудрых) и И.Г. Мезянкин 
на Сибирско-Уральской выставке (Екатеринбург, 
1887) представили сундучные замки [4, с. 27, 28], 
К.С. Сумаралова (Сумарокова) — жестяные ли-
сты, декорированные в технике печати [4, с. 28]. 
С.И. Баранников упоминался также в 1896 году 
(в архивных документах, связанных с Нижего-
родской выставкой), среди поставщиков замков 
известному невьянскому сундучнику П.А. Селян-
кину [12, л. 171]. Есть сведения и о быньговском 
замочнике Иване Савине, имевшем собственную 
мастерскую, которая была основана в 1873 году 
[8, с. 6; 12, л. 171]. Кустари Ф.С. Белов (Мудрых) 
и Е.П. Бородин приняли участие во Всероссийской 
торгово-промышленной и художественной выстав-
ке, которая проходила в Нижнем Новгороде (1896). 
Первый выставил три замка, второй — «замочные 
приборы разной величины» [12, л. 99, 100].

Однако в Быньгах существовали и самостоя-
тельные сундучные мастерские, работавшие, как 
правило, на скупщиков или сбывавшие свои из-
делия на Ирбитской, Нижегородской, Троицкой, 
Ишимской и Крестовской ярмарках. Это заведения 
Н.Н. Чумичева [6, с. 175; 15, с. 442], С. Черемиси-
на [9, с. 2], Т.Д. Храмкова [4, с. 29; 5, с. 32; 9, с. 2] 
и других. Они также участвовали в выставках. На-
пример, А.Е. Данилов и Т.Д. Храмков на Сибирско-
Уральской выставке экспонировали сундуки [4, 
с. 28, 29], В.А. Меховов и Ф.С. Пузанов там же пред-
ставили шкатулки [4, с. 28].

Все эти мастерские не выделялись среди мас-
сы других уральских сундучных заведений. Напри-
мер, у Тихона Дмитриевича Храмкова в 1880‑е годы 
(его «фабрика» основана в 1876 году) четыре на-
емных мастера делали в год изделий на 4000 руб
лей; материал закупался в Невьянске и Нижнем 
Тагиле, а сбыт происходил на Нижегородской 
и Ирбитской ярмарках [4, с. 29; 5, с. 32; 9, с. 2; 
11, с. 69]. Судя по цифровым показателям, одной 
из самых крупных в первом десятилетии XX века 
была «фабрика» Николая Николаевича Чумичева, 

в которой работало восемь наемных мастеров  
[6, с. 175; 11, с. 69; 14, с. 442]. В мастерской Евстиг-
нея Чумичева, в которой изготавливали замки для 
сундуков (основана в 1857 году), вообще не было 
наемных мастеров; сумма годового производства 
составляла 170 рублей, сбыт — местным сундуч-
никам [9, с. 6].

По данным из статистической и земской ли-
тературы, в 1891 году в Быньговской волости на-
считывалось 128 кузнецов, 133 слесаря, 3 столяра 
и 34 оковальщика сундуков [14, с. 4 (табл. местных 
промыслов сельского населения Екатеринбург-
ского уезда)], в 1908 году в Быньговском заво-
де насчитывалось 4 мастерских (Н.Н. Чумичева, 
В.И. Баранникова, Ф.В. Мягкова, К.А. Данилова)  
[6, с. 175], в 1909 году — 5 [7, с. 28–29]. В 1912 году 
в Быньговской волости осталось лишь 3 сун-
дучных «фабрики», в которых работали 4 своих  
и 5 наемных мастеров, работа производилась 
на заказчика и на «вольную продажу», материал 
был собственный или принадлежал заказчику [7].

После революции 1917 года и гражданской 
войны быньговские кустари продолжали изготов-
ление сундуков и фурнитуры. В 1928 году орга-
низовали кустарную артель «Производственник». 
В 1956 году она была реорганизована в мебель-
ную фабрику. Здесь делали не только сундуки, 
но и замки, накладки, петли и скобы. На фабри-
ке выпускалось 40 000 сундуков разных видов 
и размеров (основные типы: «чекан», «азиатский» 
и «уральский»). Производство было частично ме-
ханизировано: для изготовления ящиков исполь-
зовали маятниковую пилу, фуговочный и рейсмус-
ный станки, торцовую пилу и шипорезный станок. 
Выпуск сундуков продолжался до 1961 года. 
Л.Л. Растрепенина привела ценные воспоминания 
одной из работниц этой фабрики, Г.Ф. Рябининой: 
«На “мебельной” делали и сами сундуки, и замки, 
навесы, накладки, петельки, скобы. Дерево — 
сосна, металл фурнитурный привозили, красили 
в разные цвета. Сундуки делали азиатские и про-
стые в клеточку. До последнего делали сундуки 
со звоном (музыкальные)» [11, с. 69].

Надо отметить, что качество быньговских 
сундуков после революции ухудшилось, художе-
ственный уровень изделий значительно понизился. 
Большинство сундуков и шкатулок, изготовленных 
после 1917 года, находится вне рамок искусства. 
Возможно, некоторую роль здесь сыграли «соци-
алистическое соревнование за досрочное выпол-
нение … плана» и факт того, что «тяжелый труд че-
ловека взяли на свои стальные плечи машины» [13, 
с. 3]. Впрочем, это характерно не только для Бынёг, 
но и для других сундучных центров. К тому же, как 
писал фольклорист В.Е. Гусев, «…все варианты 
произведений народной художественной куль-
туры объективно закономерны и “равноправны”,  
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1. Клеймо кустарной 

артели 

«Производственник». 

1928–1956, 

село Быньги, 

Средний Урал

равнозначны для исследователя», хотя и «не рав-
ноценны в эстетическом, идейно-художественном 
отношении» [2, с. 10].

Клейм на быньговских сундуках сохрани-
лось крайне мало. Одно из них — клеймо артели 
«Производственник» (рис. 1). Оно наносилось чер-
нилами, имело пятиугольную форму. В нем изо-
бражалось дерево, перечеркнутое различными 
инструментами: пилой, топором и линейкой. Ниже 
пятиугольника наносилась надпись: «Свердлобл-
леспромсоюз», «Быньговская артель Производ-
ственник». Позднее, когда была создана мебельная 
фабрика, клеймо изменилось. На сундуках также 
встречается обыкновенный чернильный штамп, 
указывающий на место производства и тип («сорт») 
изделия.

Художественный анализ сундучных 
изделий с. Быньги
В уральских деревнях в настоящее время 

встречается несколько разновидностей быньгов-
ских сундуков. Как правило, они располагаются 
на чердаках и в сенях. Хозяева берегут такие 
вещи, поэтому на них часто заметны следы ре-
монта. На многих сундуках сохранились ключи, 
но замки и музыкальный звон в большинстве слу-
чаев не работают.

Художественное оформление изделий следует 
традиционным для региона вариантам. Для при-
мера — сундук Татьяны Степановны Кореневой 
из поселка Баранчинский Свердловской области 
(расположен неподалеку от Нижнего Тагила; ма-
териалы полевых исследований автора). Он имеет 
прямые стенки и плоскую крышку. Поверхности 
покрыты жестяными листами различных размеров 
и тонкими полосами. Углы декорированы фигур-
ными вставками. Стенки сундука полностью по-
крыты жестью — места для окраски или росписи 
не осталось (кроме оборотной стороны). Лицевая 
стенка и крышка традиционно разделены на два 
прямоугольника, которые украшены полосами, 
расположенными «в сетку». Под ними укреплены 
листы «мороженой» жести. Полосы с узорами, вы-
полненными в технике тиснения, не только укра-
шают сундук, но и укрепляют его края. Боковые 
стенки декорированы такими же прямоугольниками 
с тонкими полосами «в сетку» и листами жести [10].

Сундуки служили не только для хранения раз-
личных предметов, но и были в некотором смыс-
ле календарями: на внутренней стороне крышки 
записывались важные для семьи события (дни 
рождения, похорон, даты посева и сбора урожая 
и прочее). Там же обычно находится клеймо или 
прямоугольный чернильный оттиск, подтвержда-
ющий изготовление сундука в Быньгах.

У сундуков другого типа жестяными листами 
покрывался только «фасад». Остальные стенки  

декорировались по-разному. Например, все сторо-
ны (кроме лицевой) сундука из собрания Невьян-
ского государственного историко-архитектурного 
музея (инв. № Н/В 5153) окрашены зеленой кра-
ской. Они укреплены тонкими полосами жести, 
расположенными «в клетку» (на крышке) и «в сетку» 
(на боковых сторонах). Лицевая сторона сплошь 
покрыта жестяными листами: одни размещены 
по краям и орнаментированы в технике тиснения 
традиционными мотивами, другие составляют 
привычные прямоугольники, декорированные по-
лосами и «мороженой» жестью (пример подобного 
сундука из частной коллекции — рис. 2).

Интересен сундук из частного собрания, ве-
роятнее всего, представляющий часть «горки». 
Стенки у него прямые, крышка — слегка покатая, 
ножки имеют фигурные очертания. Все стороны, 
кроме лицевой, окрашены зеленой краской. Же-
стяные полосы, которыми покрыты поверхности 
предмета, расположены «в сетку». Главное декора-
тивное оформление сосредоточено на «фасадной» 
стенке. Края подчеркнуты широкими жестяными 
полосами золотистого цвета, на которые в технике 
тиснения нанесены растительные и геометриче-
ские мотивы: звезды, овалы, завитки, изображе-
ния листьев ланцетной формы и проч. Посере-
дине стенки — полоса с подобным орнаментом.  
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2. Сундук. 

Конец XIX –

начало XX века. 

Екатеринбургский уезд 

Пермской губернии. 

Дерево, жесть, 

литье, окраска. 

Частная коллекция

3. Сундук. 

Деталь. 

Вторая половина XX века, 

село Быньги. 

Дерево, жесть, 

трафаретная роспись, 

литье. 

Частная коллекция

В двух прямоугольниках, на которых построена 
композиция «фасада», расположены листы «моро-
женой» жести яркого янтарного цвета. К поверх-
ности сундука они прикреплены тонкими золоти-
стыми полосами.

После того как артель «Производственник» 
преобразовали в мебельную фабрику, внешний 
вид сундуков изменился. В качестве образцов 
приведем произведения из Невьянского музея  
(инв. № НМ 13598, 13599, 13600). Как и раньше, они 
делались «горками» и имели несколько стандарт-
ных размеров. Сундуки сплошь обивались листами 
жести черного цвета. На них желтой краской нано-
сились растительные и геометрические орнамен-
тальные мотивы (использовался трафарет): звезды, 
розетки, волнистые линии и т. д. (рис. 3). Но тонкие 
полосы, которые ранее часто были одного цвета 
с листами жести, теперь делались контрастными 
им, то есть белыми [10]. Композиции повторяли 
традиционные схемы с двумя ромбами на перед-
ней стенке. Петля делалась очень простой формы, 
в виде тонкой железной полосы. Такие сундуки 
представляют один из самых распространенных 
видов быньговских изделий.

О шкатулках местных мастеров дает представ-
ление изделие Михаила Ивановича Бабарыкина 
(коллекция Сергиево-Посадского государственно-
го историко-художественного музея-заповедника, 
инв. № 2410‑р). Оно датируется 1923–1924 года-
ми. Шкатулка окована жестью, покрыта лаком.  
На ее крышке и лицевой стенке — растительный 
орнамент серебристого цвета, на оборотной сто-
роне — изображения крупных розеток. Края шка-
тулки обшиты со всех сторон широкой полосой 
с тисненым узором, состоящим из различных де-
коративных мотивов: завитков, листьев и овальных 
фигур. На лицевой стенке — личина из латуни, 
на торце крышки, как часто делалось уральскими 
мастерами, — небольшое латунное кольцо.

Вывод
Таким образом, Быньговский завод предстал 

одним из значительных очагов уральского сундуч-
ного промысла. Существовали различные по ви-
дам и масштабам производства «фабрики»: от мел-
ких заведений, где трудились только члены одной 
семьи, до мануфактур. Мастера привозили свои 
изделия на ярмарки, экспонировали их на раз-
личных выставках. Промысел имел длительную 
историю (с XVIII по вторую половину XX века) и его 
эволюция соответствовала основным направлени-
ям развития уральского сундучного центра.
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена одному из ведущих алтай-

ских живописцев Андрею Васильевичу Арестову 
(1956–2021), который всем своим творчеством 
продолжал традиции русского импрессионизма, 
зародившегося в России на рубеже XIX–XX веков. 
Художник выработал свою индивидуальную, узна-
ваемую манеру и снискал любовь многочислен-
ных зрителей. Его работы, посвященные Алтаю, 
Санкт-Петербургу, Парижу, находятся в собрании 
Государственного художественного музея Алтай-
ского края и в частной коллекции Андрея Кова-
лёва (г. Новосибирск).

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: русский импрессионизм, 
Андрей Арестов, Сибирь, Алтай, живопись, пленэр, 
Государственный художественный музей Алтай-
ского края, Андрей Ковалёв, Новосибирск.

ABSTRACT
The article is devoted to one of the leading Altai 

painters Andrei Vasilievich Arestov (1956–2021), 
the artist, who continued the traditions of Russian 
impressionism, which originated in Russia at the turn 
of the 20th century. The artist developed his own 
individual, recognizable style and earned the love 
of numerous viewers. The artist’s works dedicated 
to Altai, St. Petersburg, Paris are in the collection  
of the State Art Museum of Altai Krai and the private 
collection of Andrey Kovalev (Novosibirsk).

KEYWORDS: Russian impressionism, Andrey Arestov, 
Siberia, Altai, painting, plein-air, the State Art Museum 
of Altai Krai, Andrey Kovalev, Novosibirsk.
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О понятии «русский импрессионизм» искус-
ствоведы спорят на протяжении многих лет. 
Появившийся в России только в конце XIX века 
и проявившийся в творчестве таких величин, как 
Константин Коровин и Валентин Серов, Николай 
Богданов-Бельский и Станислав Жуковский, 
Игорь Грабарь и Николай Дубовской, «русский 
импрессионизм» стал интереснейшим явлением 
отечественного искусства, в котором были за-
метны интернациональные черты. Однако отрад-
но отмечать, что модные французские веяния 
не помешали русским художникам запечатле-
вать тонкую красоту родной природы и в самых 
простых и обыденных мотивах отражать нацио-
нальное чувство прекрасного. В Сибирь в нача-
ле XX века завоевания импрессионизма привез 
Андрей Никулин, известный в истории искусства 
как первый профессиональный художник Алтая 
и первый сибирский импрессионист. С импрес-
сионизмом Андрей Никулин познакомился в Па-
риже, где учился в Академии Рудольфа Жульена 
и у великих французов К. Писсаро и Э. Мане. 
Импрессионизм для Никулина стал не просто 
суммой приемов, стилевой манерой, а, как и для 
большинства русских импрессионистов, особой 
философско-поэтической концепцией [6, с. 47].

Как самостоятельное направление «русский 
импрессионизм» просуществовал очень недол-
го, он был вытеснен «авангардом» — искус-
ством революции, а позже социалистическим  
реализмом.

Однако, несмотря на официальное непри-
знание, весь XX век многие российские худож-
ники «продолжали творить в импрессионистиче-
ской манере, продолжали экспериментировать 
на своих полотнах со светом, цветом, стреми-
лись передать настроение, эмоцию, уловить 
тончайшие воздушные вибрации» [4]. Достаточно 
упомянуть имена таких художников, как Алек-
сандр Герасимов и Дмитрий Налбандян.

Импрессионизм вдохновляет художни-
ков и сегодня. Андрей Васильевич Арестов 
(1956–2021) — алтайский импрессионист 
XXI века, и живопись художника последних 
лет — прямое доказательство этому. Твор-
чество Андрея Арестова известно далеко 
за пределами Алтайского края, российский, 
французский, китайский зритель знаком с ра-
ботами художника. Но, где бы ни выставлял 
свои полотна живописец, искреннюю при-
вязанность он испытывал только к Сибири  
и сибирскому зрителю.

Андрей Арестов родился в Новосибирске, 
там же получил первоначальное художествен-
ное образование, еще будучи школьником, 
он посещал художественную студию в «Дет-
ском доме творчества им. Д.Н. Пичугина».  

Его первым учителем был «легенда Новосибир-
ска» — талантливый художник и педагог Ми-
хаил Павлович Гнусин. Затем судьба привела 
Андрея на Алтай, с 1977 по 1981 год он учил-
ся в Новоалтайском художественном училище 
у живописца Ивана Моисеевича Мамонтова. 
После окончания училища Андрей сам стано-
вится педагогом и работает с 1981 по 1986 год 
в Барнаульской детской художественной шко-
ле № 1, рядом с известным педагогом Анато-
лием Александровичем Штанем, у которого 
продолжает учиться. Будучи хорошим учи-
телем, интересным собеседником и ярким  
художником, Андрей Васильевич и позже не раз 
будет обращаться к педагогической деятельно-
сти, и его с глубоким уважением всегда будут 
вспоминать его многочисленные ученики и сту-
дийцы. С 1987 года Андрей работает в Худо-
жественном фонде рядом с представителями 
старшего поколения, которые тоже охотно де-
лятся с молодым живописцем секретами ма-
стерства, особую привязанность и благодар-
ность всю жизнь Андрей Васильевич испытывал 
к Михаилу Федоровичу Жеребцову, пейзажисту 
и тонкому лирику.

Выставляться Андрей Арестов начал 
в 1984 году. В 1993 году он становится членом 
Союза художников России.

Первая персональная выставка художника 
«Пейзажи России» состоялась в Доме ученых 
новосибирского Академгородка в 1994 году, 
а 1995 году она была представлена в Барнауле 
в Государственном художественном музее Ал-
тайского края. Уже на первой выставке намети-
лись главные жанры и темы творчества мастера.  
Одной из ведущих тем стали исторические пей-
зажи Тобольска.

В это время искусствоведы квалифициро-
вали Андрея Арестова как мастера пейзажа-
настроения. Городской мотив был для него 
не просто видом для красивой глянцевой от-
крытки, а переживанием, откровением. В ос-
нове его работы всегда лежало впечатление, 
натурный этюд. Он писал только тогда, когда, 
как он говорил, его по-настоящему «зацепи-
ло». И тогда уже неважно: дождь ли, ветер или 
солнечный зной, шумная площадь или тихая 
подворотня, он мог с маленьким этюдником всю 
ночь простоять под фонарем, чтобы написать 
черное зимнее небо, занесенные снегом кусты 
и деревья, спящие дома, убаюканные метелью 
на тихой городской улице.

Писать с натуры для Андрея Васильевича было 
очень важно, и провести несколько дней на пленэре 
художник никогда не отказывался. И потому при-
ходил на одно и то же место изо дня в день, пока, 
наконец, не удовлетворялся сделанным.
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1. А.В. Арестов. 

Тобольск. Сумерки. 

1993. 

Холст, масло. 

30 х 50. 

Государственный 

художественный музей 

Алтайского края

2. А.В. Арестов. 

Тобольск. 

Вид на Кремль. 

1993. 

Холст, масло. 

30 х 50. 

Государственный 

художественный музей 

Алтайского края 
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3. А.В. Арестов. 

Северный ветер. 

Тобольск. 

2010. 

Картон, масло. 

35 х 50. 

Коллекция А. Ковалёва

Однажды, будучи еще совсем молодым, 
начинающим художником, он оказался в То-
больске. Старинный сибирский город, его люди, 
история и архитектура увлекли его. С того вре-
мени его живопись становится цветнее, матери-
альнее и весомее, цвет звучит чище и звонче.

Друг художника писатель Александр Родио-
нов считал, что как художник Арестов родился 
именно в Тобольске [5, с. 240–241]. Андрей Ва-
сильевич с этим был всегда согласен. Художник 
хорошо знал Тобольск, каждый исторический 
уголок этого города-музея. Он много писал 
и деревянный город, и каменный кремль, со-
боры и колокольни, холодные воды Иртыша, 
монастырские стены и старые деревья. Лучшие 
работы мастера сейчас украшают собрания си-
бирских музеев и частных коллекций. В собра-
нии Государственного художественного музея 
Алтайского края хранятся его работы «Старый 
Тобольск» (1989, холст, масло), «Тобольск» (1991, 
холст, масло), «Тобольск. Холодный вечер» (1991, 
холст, масло), «Тобольский кремль» (1991, холст, 
масло), «Тобольск. Ночь» (1991, холст, масло), 
«Тобольск. Сумерки» (1993, рис. 1), «Тобольск. 

Вид на Кремль» (1993, рис. 2). У новосибирского 
друга, мецената и коллекционера Андрея Ко-
валёва — красивейшие по живописи этюды, 
о которых Андрей Арестов на встречах со зри-
телями говорил, что написаны они за один се-
анс: «Северный ветер. Тобольск» (2010, рис. 3), 
«Тобольск. Вечереет» (1992, холст, масло), «Ве-
черний этюд. Тобольск» (2010, картон, масло), 
«Март в Тобольске» (2010, рис. 4) [1].

Но сколько бы ни прошло лет с первой по-
ездки в древнюю столицу Сибири, с написан-
ного им первого этюда, в памяти художника 
живет его первая встреча с городом: «Когда 
я подъезжал к нему, то увидел замечательную 
и легендарную природу — Иртыш, болота, Хан-
ские луга — место охоты Кучума. С этих лугов 
открывается прекрасный вид на кремль, стоя-
щий на Троицком мысе. Великолепное зрелище! 
Я приехал зимой — всё в снегах, небо в белых 
облаках… И кремль представал плывущим 
в этой белизне!.. Незабываемые впечатления» 
[9, с. 26]. Искусствоведы утверждали, что уже 
со знакомства с первыми работами худож-
ника было видно, что перед ними подлинный  
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4. А.В. Арестов. 

Март в Тобольске. 

2010. 

Картон масло. 

50 х 70. 

Коллекция А. Ковалёва

живописец: «И работает он, не жалея красок — 
сочно, пастозно, — получая удовлетворение 
от каждого движения руки» [3]. За серию работ 
о Тобольске в 1997 году Андрей Арестов полу-
чил свою первую значительную награду — он 
стал лауреатом премии Демидовского фонда 
Алтая. Позже художника не раз награждали 
почетными грамотами, благодарственными 
письмами и дипломами, в 2015 году ему была 
вручена серебряная медаль Союза художников 
России «Духовность. Традиции. Мастерство».

В начале XXI века Андрей Арестов как пей-
зажист открыл для себя Санкт-Петербург — 
город белых ночей, дворцов и парков, каналов 
и мостов. Пленэры в Санкт-Петербурге стали 
для Арестова жизненной необходимостью. Поч-
ти каждый год художник привозил оттуда де-
сятки этюдов и законченных работ («На Неве. 
Белые ночи», 2018, холст, масло; «Морской со-
бор на Васильевском острове в Петербурге», 
2016, холст, масло; «Крюков канал», 2016, холст, 
масло; «Петербург. Якобштадтский переулок», 
2009, картон, масло).

Музеи и частные галереи соперничали 
между собой в праве обладания этими ма-
ленькими шедеврами. Импрессионистиче-
ская манера, свежий взгляд, яркая эмоци-
ональная окрашенность и неповторимость 
художнического почерка позволяют рабо-
там алтайского живописца не затеряться 
среди того огромного количества этюдов,  
создаваемых российскими художниками в го-
роде на Неве, и найти своего зрителя. Иногда 
обычные прохожие превращались в зачаро-
ванного зрителя прямо на улице, у раскрытого 
этюдника с еще незавершенной работой.

В 2006 году Андрея Васильевича пригласили 
в Париж для работы в международный горо-
док искусств. Париж для русского художника, 
по-прежнему, как и сто, двести лет назад, — 
столица искусств. Писать исторические бульва-
ры, набережные Сены, средневековые соборы, 
парижан, буднично спешащих куда-то по ули-
цам или праздно сидящих в открытых кафе, 
как когда-то писали всё это великие французы 
или знаменитые русские живописцы парижской 
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5. А.В. Арестов. 

Париж. 

Ночь перед 

Рождеством. 

2006. 

Холст, масло. 

70 х 170. 

Государственный 

художественный музей 

Алтайского края

их в магазине — совершенно нормальные, 
что-то там покупают. Ну и вот эта моя картина 
“Маленький человек в большом Париже”: ма-
ленький человек, над ним громада большого 
города, громада туч, но жизнь его не поломала, 
он живет, он оптимист» [8, с. 20].

Андрей Арестов умел удивлять зрителя ин-
тереснейшими работами в портретном жанре. 
Портрет искусствоведа Альмиры Лисицкой — 
«Альмира» (2010, рис. 7) — подлинный шедевр. 
Сам художник, немного смущаясь, так гово-
рил о портрете: «Картина будто немного негра-
мотно написана, в живописи принято держать 
общий тон, и разница между черным и белым 
не дается контрастно. Но ведь у каждого из нас 
сама жизнь контрастная: черное — белое, хо-
рошее — плохое, всякое. Я потом думал, что, 
если бы сделал всё по правилам, потерялась бы 
выразительность. Еще здесь очень активный 
фон, но когда мы смотрим работу, то видим, 
прежде всего, портрет. И это сложная зада-
ча — заставить портрет звучать в таком окру-
жении». И действительно, «портрет очень нео-
бычен, хотя сюжет его достаточно тривиальный: 
искусствовед в мастерской художника. Очень 
узкий, вертикально вытянутый холст. На фоне 
цветных драпировок, сползающих с занаве-
шенной неоконченной картины, живых цветов 
и фарфоровых винтажных кукол — всего это-
го около художественного хлама изображена 
молодая женщина в белой блузке, сидящая 
на самом краешке стула, витая спинка которого 

школы, — зачастую несбыточная мечта провин-
циального художника.

Арестов оказался во французской столице 
зимой: неяркое солнце, голые деревья, холод-
ные воды Сены, низкие облака. Но разве на-
пугаешь сибиряка «плохой погодой», когда его 
взору открывается духовное сердце Парижа — 
Нотр-Дам, Лувр, Монмартр или место паломни-
чества всех русских — знаменитое кладбище 
в Сент-Женевьев-де-Буа. Художник писал Па-
риж утром, днем и вечером, буквально не мог 
надышаться его воздухом, наслушаться музы-
кой его городских шумов, насладиться всеми 
красками и огнями его улиц и площадей. Работа 
Арестова «Париж. Ночь перед Рождеством» 
(2006, рис. 5) была высоко оценена коллега-
ми Андрея Васильевича и удостоена диплома 
Алтайского отделения ВТОО «Союз художни-
ков России». Но не только пейзаж привлекал 
Андрея Арестова в Париже, а и люди. О том, 
как рождалась картина «Маленький человек 
в большом Париже» (2008, рис. 6), ставшая до-
стоянием музея, художник рассказывал так: 
«Столько бомжей, как в Париже, я нигде не ви-
дел. Причем в центре города. Вот представьте 
себе: у нас в Москве, вокруг Красной площа-
ди жили бы бомжи. А в Париже это в порядке 
вещей. Может это как-то связано с Виктором 
Гюго, с привлечением туристов? Они, прав-
да, не такие как наши, — пьют красное вино, 
играют на гармошках, попрошайничают, при-
кидываются помешанными. Потом встретишь  
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6. А.В. Арестов. 

Маленький человек 

в большом Париже. 

2008. 

Холст, масло. 

123,2 х 183. 

Государственный 

художественный музей 

Алтайского края

видна за ее спиной и еще больше подчеркивает 
барочность всей композиции. Именно эта чу-
десная реальность, а еще огромная нежность 
художника, с какой он пишет свою героиню, 
делает портрет столь запоминающимся и не-
повторимым» [9, с. 23].

В 2015 году Андрей Арестов заканчивает 
работу еще над одним портретом, это диптих 
«Вдова художника Борунова». Две его части: 
«Память» (левая часть, 2010–2015, холст, мас-
ло, 126,5 х 105,5) и «Как было тепло и уют-
но» (правая часть, 2010–2015, холст, масло,  
126,5 х 55). В этой картине, над которой худож-
ник работал пять лет, образ Линтины Алексан-
дровны Боруновой, вдовы заслуженного худож-
ника России Геннадия Федоровича Борунова, 
получился глубоким, философским и чрезвы-
чайно человечным. Художнику удалось проник-
нуть во внутренний мир своей героини и пере-
ложить ее мысли на холст. Как и большинство 
работ последних лет, этот портрет исполнен 
в импрессионистической манере, как отмечал 
академик Российской академии художеств 
М.Ю. Шишин: «Для русского импрессионизма 

характерна композиционная продуманность, 
целостность и выразительность мазка, и, раз-
рабатывая свою индивидуальную систему живо-
писи, Арестов работает именно так, не изменяя 
этой русской традиции» [2].

Наряду с портретами и городскими пейза-
жами художник любил писать сибирскую дерев-
ню, работал в Барсуково и Павловске. Именно 
в сельских пейзажах Андрей Васильевич про-
явил себя подлинным импрессионистом. Дере-
венские пейзажи Арестов любил писать с юно-
сти, так в давнем интервью 1998 года Андрей 
делился с Валерием Тихоновым: «Последние 
пять лет я при каждом удобном случае выезжаю 
в деревню Сибирка, что в сторону Камня-на-
Оби, сто километров от Барнаула. Это полуза-
брошенная деревенька на берегу Оби: ивовые 
рощи, много старых кряжистых ветел… Мотивы 
красивые и суровые — сибирские. Из жителей 
одни старики. В этом году попал там как раз 
под цветение диких яблонь! Цвели они огром-
ными шарами, как в сказке! Писал всё это, стоя 
под сильным солнцем, получилось со свече-
нием, с белизной, яркой палитрой, но бывает 
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7. А.В. Арестов. 

Альмира. 

2010. 

Холст, масло. 

114,5 х 55,8. 

Государственный 

художественный музей 

Алтайского края

так: пишешь-пишешь, всё завершаешь. И тут 
вдруг раз — ветер, дождь, бурное небо. <…> 
Всё преображается. Приобретает особую зна-
чительность, содержательный мотив» [7]. «А ког-
да работаешь долго, картина приобретает вес: 
находишь, вникаешь, разбираешься, испытыва-
ешь какой-то трепет, накапливаешь и отдаешь. 
Я писал одну работу сеансов пять, с шести утра 
до девяти вечера. Конечно, там всё было не так, 
было интересней, но в картине осталась частица 
красоты этого места, и от нее нельзя оторвать 
глаз» [8, с. 20]. И тогда маленький пейзаж может 
держать весь зал.

В коллекции Андрея Ковалёва хранятся по-
следние натурные работы, написанные худож-
ником в Павловске осенью 2021 года. И в них 
буйство красок и свобода мазка. Но особенно 
показательными для искусствоведов и зрителей 
стали работы из коллекции Андрея Ковалёва, 
представленные на выставке в Государствен-
ном художественном музее Алтайского края 
в январе 2022 года. Все, кому посчастливи-
лось побывать на вернисаже, уходили из музея 
в приподнятом настроении, которое подарило 
им общение с живописью Андрея Арестова. На-
стоящее наслаждение, переходя из зала в зал, 
погружаться в атмосферу подлинного боль-
шого искусства. Эти слова сегодня не звучат 
высокопарно, они отражают правду. Десятки 
картин и этюдов, практически монографически, 
представляют творческое наследие художника. 
Зритель с одинаковым интересом рассматри-
вает и ранние работы, натюрморты и портреты 
близких людей, созданные еще в восьмидеся-
тые годы («Бабушка Лена», 1984, картон, масло; 
«Портрет жены», картон, масло; «Натюрморт 
с рыбой», 1980, картон, масло; «Полевые цветы», 
1982, холст, масло, рис. 8; «Натюрморт со смо-
родиной», 1983, картон, масло), и работы, вы-
полненные в девяностые на Академической даче 
(«Небо хмурится», 1993, холст, масло; «Пейзаж 
с мостиком», 1993, холст, масло), и пейзажи То-
больской и Питерской серий, мастерски напи-
санные уже в двухтысячных.

В произведениях виден не просто рост жи-
вописца от становления к совершенству, ко-
торое за мастером признают все — и друзья, 
и коллеги, и критики, а огромная потенция, 
которой, к сожалению, не дано было дальше 
развиться.

Общение двух Андреев было удивительным. 
Молодой коллекционер живописи учился раз-
бираться в искусстве в мастерской художни-
ка и на пленэрах в сибирской глубинке. Своей 
поддержкой Андрей Ковалёв дал возможность 
Андрею Арестову спокойно, с упоением рабо-
тать, так родились его незабываемые полотна 
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8. А.В. Арестов. 

Полевые цветы. 

1982. 

Холст, масло. 

50 х 40. 

Коллекция А. Ковалёва
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«Рождественская ночь в Барнауле» (2020, холст, 
масло), «Фонарь на проспекте Ленина» (2021, 
рис. 9), «Утро Нового года» (2021, рис. 10), «За-
кат пылал…» (2020, рис. 11), «Павловск. Непо-
года» (2019, рис. 12), «Май в Барсуково» (2020, 
рис. 13), «Цветущий луг» (2020, холст, масло), 
«Полевые цветы» (2020, холст, масло), «Старый 
дом в Усть-Тое» (2020, холст, картон, масло) 
и многие другие пейзажи и натюрморты, по-
казанные на этой выставке впервые. Теперь 
они будут радовать сибирского зрителя, ведь 
Андрей Ковалёв намерен регулярно показывать 
свою коллекцию и впоследствии создать музей, 
где произведения Андрея Арестова займут по-
четное место, как в собрании Государственного 
художественного музея Алтайского края заняли 
работы Андрея Никулина, без чьих работ сегод-
ня невозможно представить ни одну серьез-
ную выставку, ни одну экспозицию, организо-
ванную музеем. Это и постоянная экспозиция, 
носящая ставшее знаковым название «Первые 
художники Алтая», или крупные передвижные 

9. А.В. Арестов. 

Фонарь на проспекте 

Ленина. 

2021. 

Холст, масло. 

99 х 65. 

Коллекция А. Ковалёва

10. А.В. Арестов. 

Утро Нового года. 

2021. 

Холст, масло. 

100 х 65. 

Коллекция А. Ковалёва

выставки из коллекции «Из художественного 
наследия Алтая» (2002, Государственная Тре-
тьяковская галерея, Москва), «Алтай в изобра-
зительном искусстве России XX–XI веков» (2007, 
Государственный музей А.С. Пушкина, Москва), 
«Чарующий Алтай» (2013, Государственный 
Русский музея, Санкт-Петербург), «Алтай — 
Образ — Время» (2014, Всероссийский музей 
декоративно-прикладного и народного искус-
ства, Москва).

Андрей Арестов был завсегдатаем музей-
ных выставок, ценил творчество Андрея Ни-
кулина и, несомненно, испытал на себе его 
влияние. Конечно, оценить степень этого вли-
яния могут только специальные исследования, 
но и сегодня с уверенностью можно заявить, 
что с Никулиным Арестова сближает интерес 
к сходным мотивам (они оба писали Барнаул, 
Санкт-Петербург, Париж, а также горный и степ-
ной алтайский пейзаж), стремление в компо-
зиции крупных произведений к целостности 
и идейной насыщенности. А отличает эволюция 
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11. А.В. Арестов. 

Закат пылал… 

2020. 

Холст, масло. 

60 х 90. 

Коллекция А. Ковалёва

12. А.В. Арестов. 

Павловск. 

Непогода. 

2019. 

Холст, масло. 

70 х 100. 

Коллекция А. Ковалёва
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13. А.В. Арестов. 

Май в Барсуково. 

2020. 

Холст, масло. 

60,5 х 99. 

Коллекция А. Ковалёва

живописной манеры — Никулин со временем 
всё больше склоняется к «сплавленной» жи-
вописи, когда мазки всё больше сливаются 
вместе, а Арестов шел ко всё более раздель-
ному и самостоятельному мазку. Это позволяет 
подтвердить, что импрессионистический метод 
у Андрея Арестова был ведущим, и, как у всех 
русских импрессионистов, в его творчестве 
(особенно последних лет) заметно увлечение 
пленэрной живописью, и это главный источ-
ник вдохновения, что находит свое отражение 
в большом числе этюдов. Но уже во время на-
турной работы он выбирает мотивы, которые 
тяготеют к «картинности», помогают передать 
не просто впечатление, но и волнующую худож-
ника идею, порой весьма значительную — образ 
русской сибирской истории, человек в мегапо-
лисе, поэтика русского деревенского лириче-
ского пейзажа.
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Дорогие коллеги!
Мы рады представить в этом выпуске журнала 

«Искусство Евразии» материалы всероссийской 
научно-практической конференции «Искусство 
советского Урала: художественное воплоще-
ние и развенчание социальных мифов». Она 
состоялась 14–15 октября 2021 года в Екатерин-
бургском музее изобразительных искусств в рамках 
празднования его 85‑летия и была организована 
совместно с Региональным отделением Урала, Си-
бири и Дальнего Востока Российской академии 
художеств.

В центре внимания участников конферен-
ции был процесс формирования, визуализации 
и разрушения в изобразительном и декоративно-
прикладном искусстве широко распространенных 
общественных утопий и эстетических мифологем 
на тему советского Урала, определивших тема-
тику и стилистику художественных произведений 
1920‑х — начала 1990‑х годов.

Отечественное искусство этой, пожалуй, са-
мой неоднозначной по оценке исторической эпохи 
отмечено неизменным противостоянием господ-
ствующей доктрины соцреализма и практики нон-
конформизма. Художественная жизнь Урала также 
неизбежно разворачивалась в русле магистральных 
тенденций официальной и неофициальной культуры. 
Именно о специфике регионального искусства того 
времени и особенностях контактов с другими худо-
жественными центрами страны и шла речь на кон-
ференции. Благодаря достаточной исторической 
дистанции каждый из исследователей предложил 

свое видение, ракурс, осмысление обозначенного 
феномена. Одним из ключевых вопросов для об-
суждения стал также поиск способов актуализации 
уральского искусства советского периода в совре-
менной выставочной и просветительской практике.

Конференция охватила широкий круг органи-
заций и исследователей — в ней приняли участие 
свыше пятидесяти представителей музейного и на-
учного сообщества из разных городов страны.

В число приглашенных докладчиков вошли 
специалисты крупнейших столичных музеев и ву-
зов: Государственной Третьяковской галереи, Го-
сударственного Русского музея, Всероссийского 
музея декоративно-прикладного искусства, Поли-
технического музея, Российского государствен-
ного университета им. А.М. Герцена, Московского 
государственного университета им. М.В. Ломоно-
сова. На конференции выступили и исследователи 
из многих региональных музеев — Омска, Казани, 
Белгорода, Рязани, Оренбурга, Серпухова, Вологды, 
Барнаула и др., а также музеев Урала — Екатерин-
бурга, Челябинска, Перми, Нижнего Тагила, Каслей.

Мы благодарим партнеров, поддержавших 
проведение конференции, и ее участников, наших 
коллег, и желаем успехов, радости новых открытий 
и общения с единомышленниками.

Зоя Юрьевна Таюрова
заместитель директора по научной работе
Екатеринбургского музея 
изобразительных искусств

ИСКУССТВО СОВЕТСКОГО УРАЛА: 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВОПЛОЩЕНИЕ 

И РАЗВЕНЧАНИЕ СОЦИАЛЬНЫХ МИФОВ
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Nizhny Tagil Museum of Fine Arts,

Nizhny Tagil, Russian Federation

Ageeva, Marina Vladimirovna Агеева Марина Владимировна

Нижнетагильский музей изобразительных искусств,

г. Нижний Тагил, Российская Федерация

СЕРИЯ РИСУНКОВ 

МИХАИЛА ДИСТЕРГЕФТА 

«В ТЕ ГОДЫ» В ИСКУССТВЕ 

СОВЕТСКОГО УРАЛА ВТОРОЙ 

ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА

A SERIES OF DRAWINGS 

BY MIKHAIL DISTERGEFT 

“IN THOSE YEARS” IN THE ART 

OF THE SOVIET URALS IN THE SECOND 

HALF OF THE TWENTIETH CENTURY
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена Михаилу Дистергефту, ве-

дущему графику Нижнего Тагила. Сквозной темой 
его творчества стали испытания, через которые 
прошел советский народ в годы репрессий, Вели-
кой Отечественной войны, в сердцевине которых 
он оказался сам. Результатом его творческого 
осмысления этих испытаний стала серия рисун-
ков «В те годы», хранящаяся сегодня в Нижне-
тагильском музее-заповеднике Горнозаводского 
дела и в Нижнетагильском музее изобразительных 
искусств. В статье представлены основные этапы 
жизненной и творческой биографии художника.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Михаил Дистергефт, гра-
фика, Нижнетагильский музей-заповедник Гор-
нозаводского дела, Нижнетагильский музей изо-
бразительных искусств.

ABSTRACT
The article is dedicated to Mikhail Distergeft,  

the leading graphic artist in Nizhny Tagil. The cross-
cutting theme of his work was the trials that the Soviet 
people went through during the years of repression, 
the Great Patriotic War, in the core of which he himself 
found himself. The result of his creative comprehension  
of these tests was a series of drawings “In those years”, 
which is stored today in the Nizhny Tagil Museum-
Reserve of Mining and in the Nizhny Tagil Museum  
of Fine Arts. The article presents the main stages of 
the life and creative biography of the artist.

KEYWORDS: Mikhail Distergeft, graphics, Nizhny Tagil 
Museum of Mining, Nizhny Tagil Museum of Fine Arts.

© Агеева М.В., 2022
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Введение
Художник Михаил Вильгельмович (Васильевич) 

Дистергефт — значимая фигура в художественном 
мире не только Нижнего Тагила, но и Свердлов-
ской области в целом. В 1996 г. за свою серию 
рисованной графики он стал первым лауреатом 
премии губернатора Свердловской области среди 
художников в области литературы и искусства. 
Как отмечает сам автор, «моя графическая се-
рия — отзвук трагического времени, памятный 
знак неушедшей беды — называется “В те годы”. 
Она включает в себя 25 больших рисунков. Этот 
цикл имел широкую публикацию и получил пре-
мию в 1997 году. Вся работа приобретена област-
ным управлением культуры для Нижнетагиль-
ского музея-заповедника Горнозаводского дела»  
[4, с. 260]. Несколько листов были переданы в Ниж-
нетагильский музей изобразительных искусств 
(НТМИИ), который 6 апреля 2021 года отметил сто-
летие со дня рождения художника открытием вы-
ставки под названием «Неизвестный Дистергефт» 
из коллекции музея и коллекции семьи, показав ее 
не только в Нижнем Тагиле, но и в Екатеринбурге 
в выставочном зале Свердловского регионального 
отделения ВТОО «Союз художников России».

В статье представлены основные этапы 
жизненной и творческой биографии художни-
ка. В качестве основных методов использован 
историко-биографический метод и комплекс ис-
кусствоведческих методов.

Обсуждение
Исторические процессы, происходившие 

в России в 1920–1950‑е годы, ломали и судьбы 
людей, накладывая особый отпечаток, в том числе 
и на творчество отдельных художников. Родители 
Михаила Вильгельмовича и их предки происходи-
ли родом из Волынской губернии (ныне Украина). 
В начале Первой мировой войны отец, Вильгельм 
Юлианович Дистергефт, воевал в русской армии. 
Мать, Юлия Карловна, с первым ребенком на ру-
ках стала беженкой и оказалась в глубине Рос-
сии. Служба для Вильгельма Дистергефта закон-
чилась на Китайско-Восточной железной дороге 
в 1920 году, потом семья воссоединилась.

Михаил Дистергефт родился в селе Савёлово 
Тверской губернии в 1921 году. Вскоре семья Ди-
стергефтов переехала в Ленинград. Начало его 
творческой биографии было многообещающим: 
в детстве он занимался в доме художественного 
воспитания детей в студии профессора А.Р. Эбер-
линга, в юности учился в художественной студии 
профессора Ленинградской Академии художеств 
А.Д. Зайцева [2, с. 198], а также в студии Дворца 
культуры им. А.М. Горького у доцентов АХ В.А. Горба 
и А.А. Ефимова, готовясь к поступлению в Ака-
демию художеств. После окончания десятилетки 

преподавал рисование в школе. Но продолже-
ние учебы надолго отодвинула начавшаяся Ве-
ликая Отечественная война. Война застала его 
на службе в Рабоче-крестьянской красной армии 
(РККА), куда он был призван по спецнабору в мае 
1941 года. В начале войны Михаил Дистергефт 
участвовал в боевых действиях под Москвой 
артиллеристом-зенитчиком. Но в августе 1941 года 
был переведен в стройбат и вскоре «мобилизован» 
по национальному признаку на Урал в угольную 
промышленность «до конца войны» (так значилось 
в повестке) [1]. А по сути, попал в лагерную зону 
на Богословские угольные копи в Карпинске. Тем 
не менее его творческую судьбу можно назвать 
счастливой: несмотря на трудности, он выжил, 
«пробился» как художник и всю жизнь занимался 
любимым делом — рисованием, даже в лагере.

Уже в 1945 году состоялась первая выставка 
акварелей М. Дистергефта на территории разреза 
«Богослов-уголь», она так и называлась «Бого-
словские угольные копи». В этих работах — виды 
угольных разрезов, пейзажи с горами и отвалами, 
погрузка угля и работа немногочисленной техники. 
Затем уже в начале 1950‑х годов серия, выполнен-
ная совместно с Антоном Матером (Коровянским), 
экспонировалась в Доме работников литерату-
ры и искусства в Свердловске и музее Горного  
института [5].

В 1951 году художник добился перевода 
на спецпоселение в Нижний Тагил и окончил за год 
Уральское художественно-промышленное училище 
(УХПУ). С тех пор выставок было много: группо-
вые и персональные в Нижнем Тагиле, где он жил 
с 1951 года, и в Свердловске, зональные в разных 
городах Урала, республиканские и всесоюзные 
в Москве, зарубежные [2].

В 1950–1960‑е годы Михаил Вильгельмович 
обращается в своем творчестве к истории Ура-
ла, в том числе к литературному наследию ураль-
ского писателя Д.Н. Мамина-Сибиряка. Эта тема 
прошла через всё творчество художника. Часто 
бывая в Висиме, где родился писатель, Михаил 
Вильгельмович вдоль и поперек исходил этот ста-
ринный уральский поселок, выполнив множество 
акварельных и карандашных зарисовок само-
бытной архитектуры села, живописной природы 
края. Часть этих работ можно было увидеть на вы-
шеназванной персональной выставке Михаила 
Вильгельмовича в Нижнетагильском музее изо-
бразительных искусств и в Екатеринбурге: «Весна 
в березняке» (1960‑е); «Тишина» (1970); «Конец лета» 
(около 1978).

Несколько раз М. Дистергефт обращался к об-
разу самого писателя: в 1965 году — в технике ли-
ногравюры, в 1977–1978 гг. был создан живописный 
портрет для литературно-мемориального музея 
Д.Н. Мамина-Сибиряка в Висиме. Позднее, уже 
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в 1980‑е годы, Михаил Вильгельмович вновь обра-
щается к образу нашего земляка, изображая его 
на фоне здания заводоуправления Нижнего Тагила. 
Этот портрет сейчас хранится в Нижнетагильском 
музее изобразительных искусств. Хранятся здесь 
и графические листы «Тагил индустриальный», по-
священные Нижнетагильскому металлургическому 
комбинату и его людям. В этих работах, созданных 
в 1960‑е годы, художник обращался к станковой 
графике, избрав темой своего искусства прошлое 
Урала и современную жизнь. Тема истории звучит 
в серии гравюр «Исторические и архитектурные 
памятники Нижнего Тагила», вышедшей отдельным 
альбомом в Москве в издательстве «Советский 
художник» в 1970 году. В альбом вошло около  
20 гравюр, представляющих памятники истории 
города, боевые, революционные и трудовые дела 
тагильчан. Рассматривая альбом с позиции сегод-
няшнего дня, замечаешь, как стремительно меня-
ется город, меняются ценностные акценты, но веч-
ным остается сама история. Эти листы — также 
несомненная ценность музея. И не менее ценными 
стали акварели, которые рассказывают об исто-
рии города: «Вид на панораму Тагила со стороны 
памятника В.И. Ленину», «Станция Кедун-Быкова» 
(обе 1960‑е годы), «Панорама старого Тагила зимой 
с Птахиной горы» (1972), «Улица Уральская» (1973), 
«Улица Ленина» (1974) и другие.

В творчестве каждого художника есть произ-
ведения, в которых сфокусировались итоги разду-
мий и переживаний, жизненный и профессиональ-
ный опыт, философские размышления, — таким 
произведением для Михаила Вильгельмовича Ди-
стергефта стала графическая серия «В те годы», 
выполненная итальянским карандашом и углем [8]. 
Над ней он работал в начале 1990‑х годов, а шел 
к ней всю жизнь. Находясь в лагере, он постоянно 
рисовал на обрывках газет, на «оборотках» ненуж-
ных лагерных документов. Рисовал людей, которых 
встретил на жизненном пути. Нам удалось найти 
в Карпинском краеведческом музее два рисунка 
1942 года — «Обмороженный калмык» и «В зоне». 
В семье хранится рисунок 1943 года «Шаг влево — 
шаг вправо». Подлинные рисунки живых свиде-
телей страшного времени 1940‑х годов художник 
передал в музей А.Д. Сахарова. На сайте музея [4] 
есть воспоминания М.В. Дистергефта, но рисунков 
в базе не удалось найти. Однако именно такие 
натурные работы стали основой будущего цикла.

Переходя от одного произведения к друго-
му, словно листаешь страницы нелегкой жизни 
не одного человека, а целого поколения… «Нок-
тюрн» (НТМИИ) — белая ленинградская ночь… 
Эти черные «воронки», увозившие людей в неиз-
вестность, были характерным дополнением го-
родского пейзажа. Так однажды ночью увезли 
его отца, Вильгельма Юлиановича Дистергефта.  

Семья его ждала, носила передачи в тюрьму, 
и лишь в 1990‑е годы он был реабилитирован, 
а семья узнала, что Вильгельм Юлианович погиб 
в 1937 в пересыльной тюрьме города Мариинска 
(лист «Без права переписки»). Женщины, и не толь-
ко семьи Дистергефтов, стояли у тюрем в огром-
ных очередях в надежде узнать хоть что-нибудь 
о судьбе близких. Это отражено в листе «Враги на-
рода». Конечно, художник рисовал не абстрактных 
людей, и в этом листе мы видим облик Элеоноры 
Паулевны и ее мамы Эллы Викентьевны Гронвальд, 
семья которых также была репрессирована. Юная 
Элеонора и Элла Викентьевна оказались в Карпин-
ске вместе с Михаилом Дистергефтом за колючей 
проволокой. Одна из светлых страниц пребывания 
в ГУЛАГе на Богословском разрезе — это то, что 
там Михаил Дистергефт встретил Элеонору Грон-
вальд и они поженились. Отметим, что Элеонора 
Дистергефт более 30 лет проработала в Ниж-
нетагильском музее изобразительных искусств: 
кассиром, экскурсоводом, главным хранителем, 
а последние 6 лет, перед уходом на пенсию, — ди-
ректором музея.

Воспоминания из своей фронтовой жизни 
график Дистергефт отразил в листе «Блокада». 
В этом рисунке он использовал приём, который 
можно назвать «реплика», где действие развива-
ется во времени и в пространстве. Но репликой 
служит эпизод из его фронтовой жизни, а основ-
ная часть посвящена матери и сестре, которые 
пережили ленинградскую блокаду. Мать, Юлия 
Карловна, как и многие ленинградцы, тушила за-
жигалки, которые в большом количестве сыпались 
на крыши домов блокадного Ленинграда во время 
налетов самолетов фашистской Германии. Она 
получила медаль «За оборону Ленинграда», уч-
режденную в тяжелом 1942 году. Позднее Миха-
ил Дистергефт выполнил ее портрет с медалью, 
приколотой к фуфайке. Это произведение прошло 
по многочисленным выставкам Урала и России.

Лист «Ангел-хранитель» — это рассказ о том, 
как днем и ночью, зимой и летом, год за годом че-
ловек, находившийся в «зоне», был под неусыпным 
оком «хранителя»-охранника на вышке.

Большой лист «Победа за колючей проволо-
кой» рассказывает о приходе долгожданной По-
беды над фашизмом. Ликовала не только великая 
страна, но и по-особенному радовались заклю-
ченные — в ожидании скорых перемен они жили 
надеждой. Но проходили месяцы и годы, и ничего 
не менялось: так же работали на угольных разре-
зах, вручную добывая уголь, так же многие умира-
ли от истощения, и «лишь к концу 1948 года, как 
гром средь бела дня, прогремел Указ Верховного 
Совета СССР о вечном поселении с угрозой двад-
цати лет каторги за побег. Указ подписал Шверник» 
[4, с. 262]. Это состояние шока, которое испытали 
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заключенные при оглашении приказа, Дистергефт 
передал в листе «На вечное поселение».

Листы этой серии, с одной стороны, глубоко 
личные, а с другой, имеют огромное общечелове-
ческое значение. Вместе со своим народом Дис-
тергефт прошел трудный путь, но выжил, не сло-
мался: «Через “частное” художник поднимается 
до глубины обобщений, дающих характеристику 
целой эпохе. Пережив жизнь за колючей прово-
локой, испытав лишения, увидев горе и страдания 
людей, казалось бы, чужих ему, но ставших близ-
кими, он доверительно, но с болью рассказывает 
об истории страны и судьбах людей, пытаясь со-
хранить историческую память народа» [6, с. 183].

В листах серии Дистергефт рассказал также 
об интеллигенции, о таких людях, как профессор 
Отто Бадер, историк-археолог: он за колючей про-
волокой читал лекции для заключенных, что мы 
видим в рисунке «Кафедра профессора Бадера». 
Рассказал в листе «Политэмигранты» о пианистке-
француженке с мировым именем Вере Августов-
не Лотар-Шевченко, которую любовь к русскому 

дипломату забросила в СССР и которая также 
оказалась за колючей проволокой. «В трудар-
мии» — рассказ о бригаде, состоящей из русских 
офицеров и показанных в глуби угольных копей. 
В центре — лейтенант-танкист, видимо, сбежавший 
из немецкого плена и угодивший в ГУЛАГ. Много 
армейских командиров-фронтовиков работали 
там разнорабочими. Справа — свободолюбиво 
смотрит вдаль товарищ Михаила — Владимир Ле-
онгардт, в прошлом заведующий литературной 
частью Большого театра СССР: «Умный, острый 
на язык, с веселым “чертиком” в глазах. “Чер-
тик” этот его и погубил. В 1946 году его забра-
ли… За одно слово правды! И он исчез навсегда»  
[3, с. 13].

Уже после лагеря в Нижнем Тагиле художник 
подружился с геологом Паулем Риккертом, по-
знакомился с академиком Борисом Раушенбахом, 
профессором Иваном Кроневальдом. Они вспо-
минали, как в лагерной среде они организовали 
«малую академию», где по очереди читали лекции, 
каждый по своей специальности. С Отто Бадером 
Михаил Дистергефт познакомился в 1976 году. 
Их судьбы отразились как в отдельных листах, 
так и в серии в целом. Именно встречи с этими 
людьми, их исковерканные судьбы послужили 
толчком к тому, чтобы художник взялся за каран-
даш и рассказал о страшном пережитом времени 
и о возможностях человека.

До середины 1980‑х годов тема репрессий 
была под запретом. Художник не выставлял 
ни свои наброски, сделанные в лагере, ни боль-
шие рисунки, выполненные позже. В 1995 году мы 
впервые показали выставку этих работ в Ниж-
нетагильском музее изобразительных искусств, 
и вышел каталог серии.

На выставке 2021 года в Нижнем Тагиле 
и Екатеринбурге был представлен лист из серии 
«В те годы» под названием «Позади зона — впе-
реди поселение» (1995), который во многом авто-
биографичен и подводит итог многолетней работы 
графика над циклом рисунков. Именно с этим ли-
стом вся серия была показана и в Екатеринбурге 
в 1996 году перед выдвижением работы на губер-
наторскую премию.
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признание и была опубликована в ряде книг 
и журналов, посвященных ГУЛАГу: в Екатерин-
бурге, Нижнем Тагиле и Москве. В 2000 году вы-
шел альбом в издательстве «Готика» [3], где был 
напечатан полностью цикл рисунков «В те годы». 
Воскрешая имена художников, подобных Михаилу 
Дистергефту, мы постепенно заполняем лакуны 
в истории российского искусства.

Заключение
Только к середине 1990‑х годов в российское 

искусство вошла тема репрессий, и Дистергефт 
оказался одним из немногочисленных художни-
ков, сказавших важное слово в этой теме совет-
ской России и Урала второй половины ХХ века. 
«Думая сегодня о пережитом, нужно признать, 
что те пятьдесят репрессивных лет, которые вы-
пали на мою долю, были наполнены усилиями, 
а временами и борьбой за сохранение челове-
ческого достоинства, преодоление страха, недо-
верия и подозрительности, укоренившихся в на-
роде в те годы» [4, с. 262], — писал Дистергефт 
в своих воспоминаниях. Позднее серия получила  
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АННОТАЦИЯ
В статье анализируется творческая программа 

Г.С. Мосина, связанная с его работой над иллю-
страциями к «Малахитовой шкатулке» П.П. Бажо-
ва. Подробно рассматриваются композиционные 
и цветовые решения иллюстраций; отмечается 
синтез разных подходов и принципов, стремление 
художника переплавить противоречивые образы 
и композиции в единый стиль, который должен 
привести к появлению многогранного и метафо-
рического образа Урала.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: творчество Г.С. Мосина,  
художественная жизнь Урала 1970‑х годов, книж-
ная иллюстрация, П.П. Бажов.

ABSTRACT
The article analyzes the creative program of 

G.S. Mosin, associated with his work on illustrations for 
the “Malachite Box” by P.P. Bazhov. The compositional 
and color solutions of illustrations are considered 
in detail; a synthesis of different approaches and 
principles is pointed out. The artist’s desire to melt 
contradictory images and compositions into a single 
style, which should lead to the emergence of 
a multifaceted and metaphorical image of the Urals.

KEYWORDS: G.S. Mosin, artistic life of the Urals  
in the 1970s, book illustration, P.P. Bazhov.
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Введение
Книга Павла Бажова «Малахитовая шкатулка» 

с иллюстрациями Г.С. Мосина1 вышла в 1983 году 
уже после смерти художника и для всех ценителей 
искусства Геннадия Сидоровича стала итогом его 
творческого пути. Отсюда единодушное признание 
высоких достоинств работы мастера и убеждение, 
что именно Мосин лучше всех других осознал ска-
зовый мир Бажова и в графике оказался наиболее 
адекватен его текстам.

Между тем серьезный искусствоведческий 
анализ иллюстраций так и не был произведен. 
По сути, было отмечено лишь то, что «каждая его 
иллюстрация становилась законченной картиной» 
[3, с. 255]. Подобная похвала — ориентация при 
работе в книжной графике на станковую живо-
пись — кажется сомнительной, т. к. работа над 
иллюстрациями требует принципиально иного 
подхода, нежели живописное полотно. Труд Моси-
на не рассматривался в контексте развития оте-
чественной графики; творческие задачи, которые 
преследовал мастер, как и его открытия, также 
не обсуждались художественным сообществом. 
Восполнить этот пробел призвана настоящая 
статья.

Обсуждение
Геннадий Мосин (рис. 1) уже в 1960‑х годах 

стал ведущим мастером станковой картины, од-
ним из лидеров уральской художественной жизни. 
В свое время для дипломной работы в Институте 
живописи, скульптуры и архитектуры им. И.Е. Репи-
на Мосин выбрал сюжет «Каменного цветка» (1957). 
Эта первая серьезная творческая вещь стала для 
него началом разработки собственной программы, 
в которой тема сказа является основной. В работе 
очевиден станковистский подход, традиционный 
для 1950‑х годов с их ориентацией на натурность, 
и вместе с тем стилизаторские приемы, которые 
будут популярны в 1960‑х. В дальнейшем худож-
ник будет дорожить самой возможностью синтеза 
двух столь разных подходов, склоняясь то к от-
точенной стилистике образов (например, в кар-
тине «Сказ об Урале», 1967, ЕМИИ), то к колори-
стическим поискам (как в полотне «Малахитовая 
шкатулка», 1979, ЕМИИ). Отказ от революционно-
романтических произведений 1960‑х в пользу 
картин со сказовыми сюжетами — для позднего 
творчества мастера закономерный процесс.

Обратившись к книжной графике, Геннадий 
Сидорович понимал, что в этой области необходим 
иной инструментарий и другая программа дей-
ствий. Несомненно, Мосин, стремившийся познать 
все новаторские подходы и приемы в современном 
изобразительном искусстве, был хорошо осве-
домлен о новейших течениях в станковой графике 
и искусстве книги. Так, он имел представление 

о сложившейся в 1970‑х годах тенденции, кото-
рую можно назвать «центробежной»2, связанной 
с желанием художника выйти за пределы разворо-
тов и книжного блока. Именно так строили свою 
работу над книгой ведущие столичные иллюстра-
торы Николай Попов, Май Митурич, Дмитрий Би-
сти, Александр и Валерий Трауготы. Художниками 
практикуется эскизность и незавершенность ри-
сунка, выразительная стилизация, эксперимен-
тальный характер композиций и, как правило, 
попытка быть независимым от текста. Проница-
тельный искусствовед Юрий Герчук именует этот 
процесс «раскниживанием» и полагает, что это 
явление продуктивное и перспективное, так как 
раскрепощает художников книги и ориентирует 
их на поиск индивидуального художественного 
языка: «Раскниживание — новое освобождение ее 
(иллюстрации. — Прим. Е. А., А. М), обособление 
от книжной структуры, от подчинения плоскости 
страницы, от непосредственного, мгновенного 
контакта с лежащим рядом текстом… Заметим, 
что сама природа этого типа иллюстрации не до-
пускает выработки и распространения однознач-
ной системы художественных приемов, более или 
менее пригодных и для разных художников, и для 
иллюстрирования разных авторов» [2, с. 24].

Подобные приемы работы использовали ураль-
ские графики Виталий Волович и Алексей Казан-
цев, с которыми Мосин был связан дружескими 
отношениями и творческие эксперименты которых 
всецело поддерживал. Тем удивительнее, что при-
ступив к работе над «Малахитовой шкатулкой», ху-
дожник стремится к реализации иной программы.

Уже первый взгляд на увесистый том «Ма-
лахитовой шкатулки», оформленный Мосиным, 
убеждает, что мастер изначально ориентировал-
ся на вкусы 1930–1950‑х годов. Чего стоит одно 
декоративное оформление обложки! Рельефное 
тиснение орнамента и холодно-зеленый цвет пе-
реплета наглядно убеждают, что перед читателем 
именно малахитовая шкатулка (рис. 2). Безыскус-
ный геометрический узор подчеркивал, что это 
не сказочная вещь, а обычное кустарное изделие. 
Подобная простодушная «обманка» для взыска-
тельного зрителя начала 1980‑х не могла не вы-
глядеть провинциально-вторичной.

Видимо, для Мосина оказалась важной сфор-
мировавшаяся традиция оформления книг Ба-
жова. Можно предположить, что он внимательно 
рассматривал издание 1949 года, проиллюстриро-
ванное группой свердловских художников. Каждый 
из мастеров тяготел к собственной стилистике, что 
и определило эклектику издания. Бытописатель-
ный подход Екатерины Гилевой вполне соотносится 
с гротескно-карикатурными образами Александра 
Кудрина, в том числе и по технике. Эти рисунки, 
выполненные в мягком материале и монохромной 
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2. Павел Бажов. 

Малахитовая шкатулка. 

Свердловск, 

Средне-Уральское 

книжное издательство, 

1983. 

Обложка

3. Павел Бажов. 

Малахитовая шкатулка. 

1983. 

Заставка

гамме, соседствуют с тонкими акварелями Оле-
га Коровина и тяготеющими к модерну работами 
Мстислава Щировского. Для Мосина не особо 
сильные в профессиональном отношении иллю-
страции странным образом выигрывали от со-
седства, обогащая друг друга. Стилистическая 
несогласованность, допущенная редакторами, 
привлекла внимание художника, который пони-
мал эклектику как основу творческого метода. 
«Художник имеет право на эклектику!» — любил 
повторять Мосин, по свидетельству М.Ш. Бруси-
ловского [1, с. 65]. Мастер стремился сплотить 
разнообразные подходы и принципы, переплавив 
противоречивые образы и композиции в единый 
стиль.

В противовес столичной тенденции мосинская 
«Малахитовая шкатулка» тяготеет к «центростре-
мительности», что подчеркивает тяга к квадратно-
му формату, пирамидальность композиций, боль-
шие поля, детализация рисунка и дробление форм 
(рис. 3). Художник воспринимает Павла Бажова как 

Ф О Р У М

авторитетного свидетеля, летописца, создавшего 
достоверную и многогранную картину уральской 
жизни, поэтому относится к его текстам с необы-
чайным вниманием.

Работа над иллюстрациями к «Малахитовой 
шкатулке» становится для мастера определенным 
итогом творческой деятельности и своеобразной 
лабораторией по поиску различных композицион-
ных и стилистических приемов.

Иллюстрации Мосина, внешне единые по фор-
мату, технике, графической манере, удивительным 
образом разнообразны по художественным зада-
чам. Одни из них соответствуют распространен-
ной, узнаваемой стилистике оформления детских 
книг 1970‑х годов, другие кажутся нетипичными 
для данной эпохи.

Так, для одной группы иллюстраций харак-
терны: монохромность и активное членение 
форм, раздробленность и «складчатость» фигур 
(«Огневушка-Поскакушка», «Таюткино зеркальце»). 
Человеческие тела обретают выразительность 
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5. Г.С. Мосин. 
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«Серебряное копытце». 

1979. 

Бумага, акварель. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

горных пород: фигуры преломляются, срастают-
ся в причудливые друзы, теряют анатомическую 
конструкцию, превращаясь в минеральные обра-
зования (рис. 4).

В другой группе иллюстраций бросаются в гла-
за активные цветовые пятна, силуэты, близкие 
эстетике модерна, в композициях царит орнамен-
тальность и символистская образность. «Сере-
бряное копытце» выделяется из всего блока работ 
иным художественным решением. Схожая компо-
зиция была опубликована в книге «Серебряное 
копытце» 1972 года. В новую редакцию художник 
привнес черты модерна: заостренность и извили-
стость форм, цветовые контрасты (рис. 5).

Фольклорная линия представлена в иллюстра-
циях к сказам «Широкое плечо» и «Тяжелая витуш-
ка». Им свойственны усложненная, насыщенная 
деталями, экспрессивная композиция и декоратив-
ность. О наивном искусстве напоминают открытый 
белый, насыщенные красный и синий цвета, нане-
сенные локально, как бы «накрашенные» (рис. 6).

Удивительно, но иллюстратору бажовских ска-
зов не особо интересны инфернальные образы 

(на яркие решения которых делали акцент многие 
мастера и до, и после Мосина), он не стремится сде-
лать их оригинальными, неожиданно-таинственными, 
сюрреалистичными, не размышляет о телесной 
конструктивности волшебных существ. Так, его 
Медной горы хозяйка (из одноименного сказа) ре-
шается в духе традиционной принцессы из альбо-
ма девочки-подростка. Подчеркнуто условны ли-
цо-маска и плоская фигура, жесты невыразительны 
(рис. 7). В подобном духе решается образ Голубой 
Змейки. Декоративен условно-былинный Великий 
Полоз.

Это не означает, что художнику неинтересен 
инфернально-хтонический мир, столь выразитель-
но представленный в текстах Бажова. Он стре-
мится передать эту гибельно-притягательную 
атмосферу иным образом. Так, в листе «Синюш-
кин колодец» под белесым, гнилостным туманом 
зритель ощущает «черную жуть», частично про-
рвавшуюся, выдавленную бездной на свет Божий 
и обернувшуюся темной бронзой хвойных деревь-
ев, взобравшихся на скалу в глубине компози-
ции (рис. 8). Умирающий герой в сказе «Дорогое  
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7. Г.С. Мосин. 

Иллюстрация к сказу 

«Медной горы хозяйка». 

1979. 

Бумага, акварель. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

имячко» теряет телесность, превращаясь в подо-
бие белого савана.

Мосин более ярко и многогранно решает та-
инственное начало в образах простых людей, 
столкнувшихся с пугающей «нечистой силой». 
Явный «хоррор» представлен в листах «Коша-
чьи уши» и «Змеиный след». Зрителя страшат 
не столько образы героини с топором и обезумев-
шего человека в красной рубахе, сколько резкие 
очертания природных форм и ощущения яркой 
вспышки. Эффект затягивающего водоворота 
силен в листе «Сочневы камешки» (рис. 9). Изо-
браженный человек бежит вперед, а пятно его 
фигуры втягивает взгляд зрителя в глубину, как 
жертвы кораблекрушения втягиваются в водово-
рот, образованный погружающимся судном. Узел 
веревки, которой персонаж подпоясан, кажется 
медленно вращающимся, создавая почти психо-
делический эффект.

Мосину, несомненно, интересен мир уральских 
заводов, народные типажи, социальные конфликты 
и психологические состояния героев (на этом де-
лали акцент многие иллюстраторы 1940–1960‑х гг.).  

Ф О Р У М

Но мастер не стремится к документальным  
подробностям и этнографическим характеристи-
кам. Ему важнее показать отношения людей в за-
водском мире. Завод представляется чудовищем, 
терзающим и разрушающим как мир естественной 
природы, так и человеческие тела. Показателен 
лист «Живинка в деле», в котором главным для 
художника становится не реконструкция тяже-
лого труда углежогов, а пластическая символика: 
огромные грабли и вилы с тонкими острыми зу-
бьями связаны с окутывающим всё пространство 
дымом (рис. 10).

Порой Мосин предлагает неожиданные ком-
позиционные модели. Так, в иллюстрации к ска-
зу «Горный мастер» художник пытался показать 
переход от земного реального мира в сказочно-
подземный и представил царство Хозяйки медной 
горы плоским орнаментальным пятном (рис. 11).
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Заключение
Наивно было бы полагать, что Мосин рассчи-

тывал «перевести» иллюстрации к «Малахитовой 
шкатулке» в станковые произведения. Художни-
ку важнее было обрести новую актуальную для 
конца 1970‑х годов художественную программу, 
в которой были бы представлены все прошлые 
достижения, но кардинально изменился бы под-
ход к созданию картины. Мосин не скрывал сво-
его восторга перед личностью Бажова. Писатель 
пленял его способностью через переплетение 
сказовых мотивов, колоритных персонажей и со-
циальных драм, благодаря сочному языку и чутью 
художника представить величественный образ 
Каменного Пояса. По мысли Геннадия Сидоровича, 
подобное необходимо было сотворить и в живопи-
си. Соединение различных стилей, концентрация 
энергии и личная независимая позиция привели бы 
к появлению многогранного и метафорического 
образа Урала, одновременно монументального, 
реалистичного и поэтически выразительного.  
Подобная грандиозная задача была по плечу боль-
шому мастеру.

F O R U M
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Примечания
1. Мосин Геннадий Сидорович (26 января 

1930 г., с. Камнеозерское, Свердловская обл. — 
20 декабря 1982 г., Свердловск), живописец, гра-
фик, художник книги. Заслуженный художник 
РСФСР (1981). Окончил СХУ (1951), Институт жи-
вописи, скульптуры и архитектуры им. И.Е. Репина 
(1957, мастерская В.М. Орешникова). Мастер исто-
рической и жанровой картины, портрета, пейзажа. 
Участник городских, областных, региональных, 
республиканских, всесоюзных и международных 
выставок. Персональные выставки проходили 
в Свердловске (1981, 1990, 2000), Москве (1982), 
Челябинске (1985). Произведения хранятся в Ека-
теринбургском музее изобразительных искусств, 
Нижнетагильском музее изобразительных ис-
кусств, Пермской государственной художествен-
ной галерее, Челябинской областной картинной 
галерее, Волгоградском музее изобразительных 
искусств, Объединенном музее писателей Урала 
(Екатеринбург), частных коллекциях.

2. Под «центробежной» тенденцией авторы ста-
тьи понимают определенный набор художественных 
приемов, получивших широкое распространение 

Ф О Р У М

10. Г.С. Мосин. 

Иллюстрация 

к сказу 

«Живинка в деле». 

1979. 

Бумага, акварель. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

11. Г.С. Мосин. 

Иллюстрация к сказу 

«Горный мастер». 

1979. 

Бумага, акварель. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

в книжной графике 1970‑х годов. В их числе: раз-
рушение привычного формата иллюстрации как 
замкнутой прямоугольной рамы, перетекание изо-
бражения с разворота на разворот. О подобных 
приемах писал Юрий Герчук [2, с. 227].
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СВОБОДА ОБРАЗА 

И ГРАНИЦЫ КНИГИ: 
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OF THE BOOK: EVGENY BORTNIKOV 
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена станковым иллюстративным 

листам и книжной графике Евгения Александро-
вича Бортникова (1952–2013) — ведущего тагиль-
ского художника 1980–2000 годов. Проводится 
анализ его серий иллюстраций к ряду известных 
литературных произведений, а также оформле-
ния книг в сотрудничестве со Средне-Уральским 
и Южно-Уральским книжными издательствами, 
издательствами Москвы. В статье проанализи-
рована художественная манера автора, показано 
изменение его индивидуального творческого стиля 
при работе над листами по мотивам литературных 
произведений и оформлении книг по заказу изда-
тельств. Подчеркивается, что при всём различии 
двух выделенных направлений его творчества их 
сближает мастерская техника, специфика гра-
фического языка и ощутимая в каждой работе 
личность художника, ставящего эстетическую 
и смысловую сторону образа во главу угла.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Евгений Бортников, иллю-
страция, графика, книжная графика, тагильская 
графика, тагильская графическая школа.

ABSTRACT
The article is devoted to easel illustrative sheets 

and book graphics by Evgeny A. Bortnikov (1952–2013), 
the leading Tagil artist of 1980–2000. The analysis of 
his series of illustrations for a number of famous literary 
works, as well as the design of books in collaboration 
with the Middle Ural and South Ural book publishing 
houses, publishing houses of Moscow is carried out. 
The article analyzes the author’s artistic style, shows 
the difference between the style of working on sheets 
based on literary works and the design of books 
commissioned by publishers. It is emphasized that 
for all the difference between the two identified areas 
of his work, they are brought together by a masterful 
technique, the specifics of the graphic language and 
the personality of the artist, which is tangible in each 
work, putting the aesthetic and semantic side of the 
image at the forefront.

KEYWORDS: Evgeny Bortnikov, illustration, graphics, 
book graphics, Tagil graphics, Tagil graphic school.

© Баданина К.Г., 2022
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Введение
Евгений Александрович Бортников (1952–2013) 

является классиком графического искусства 
Нижнего Тагила и Урала 1980–2000‑х годов; ве-
дущим тагильским художником, иллюстратором, 
экслибрисистом, сыгравшим значительную роль 
в становлении графики малых форм в Нижнем 
Тагиле. Велика его роль и как педагога: до послед-
них лет жизни он преподавал на художественно-
графическом факультете Нижнетагильского госу-
дарственного педагогического института, уделяя 
особое внимание дисциплинам, связанным с гра-
вированием. В конце 1970–1980‑х годов Евгений 
Бортников, как и многие графики его поколения, 
создавал иллюстрации или листы по мотивам ху-
дожественной литературы1.

Художник начал сотрудничество со Средне-
Уральским (Свердловск) книжным издательством 
в 1982 году. В 1984 он оформил первую книгу для 
Южно-Уральского (Челябинск) издательства; на ру-
беже десятилетий выполнил заказы для москов-
ских издательств («Советская Россия» в 1990 г. 
и «Правда» в 1991 г.). Всего за девять лет вышло  
14 книг2 с иллюстрациями художника, но не все 
из них найдены и просмотрены De Visu. Творче-
ская работа Евгения Бортникова для издательств 
нуждается в дальнейшем исследовании: требует-
ся установление сохранности и местонахожде-
ния оригиналов иллюстраций и других элементов 
оформления книг; уточнение художественных тех-
ник, которые Евгений Александрович применял 
в работе; дальнейший поиск сохранившихся из-
даний с иллюстрациями графика. Постепенное 
исчезновение книг 1980‑х годов с иллюстрациями 
тагильских художников — отдельная проблема, 
которую необходимо совместно решать исследо-
вателям, библиотекарям и библиографам. Соответ-
ственно, целью данной статьи является анализ про-
изведений художника, его художественной манеры 
и индивидуального творческого стиля. В качестве 
методов использованы историко-биографический 
и ряд искусствоведческих методов.

Обсуждение
Сотрудничество с крупными региональными 

издательствами было не случайным. На протя-
жении 1980‑х годов Евгений Бортников создавал 
серии станковых иллюстраций к русской и ми-
ровой литературной классике: листы к повести 
А.Н. Толстого «Похождение Невзорова, или Иби-
кус» (1979), к сборнику рассказов И.Э. Бабеля «Ко-
нармия» (1980–1984), к стихам Шарля Бодлера 
«Цветы зла» (1981), к комедии А.С. Грибоедова «Горе 
от ума» (1982–1989), к повести А.П. Платонова «Кот-
лован» (1989). Данные работы создавались авто-
ром для решения художественных и философски-
смысловых задач; выражают авторскую трактовку 

сюжета и образов, демонстрируют виртуозное 
владение техниками черно-белой печатной гра-
вюры. Они не предназначены для использования 
в качестве книжных иллюстраций, но с успехом 
были продемонстрированы на выставках и полу-
чили престижные награды.

Создание графических листов по мотивам 
литературных произведений является объединя-
ющей чертой в творческой биографии многих ху-
дожников в 1970–1980‑е годы. Литература стала 
для них в этот период тем отдохновением, про-
странством свободы и бесконечных эстетических, 
нравственных и философских поисков, в которых 
так нуждались многие авторы в позднесоветское 
время. Некоторые книги постепенно выходили 
из запрета и печатались, некоторые можно было 
найти в самодельно перепечатанном или перепи-
санном формате. Художники создавали неболь-
шие по размеру листы, работа над которыми часто 
не требовала даже наличия мастерской, и вопло-
щали в этих произведениях «в стол» свои идеи 
и представления о художественных ценностях, 
содержании и форме. А литература становилась 
не только вдохновляющим толчком к творчеству, 
но зоной личной художественной безопасности 
и воплощения нравственных идеалов. Безусловно, 
манера одного и того же автора могла значительно 
меняться, когда от «свободы образа» — графики 
по мотивам литературы — он переходил к «гра-
ницам книги» — работе по заказу конкретного 
издательства.

Станковые иллюстрации по мотивам литера-
турных произведений и книжная графика, создан-
ная Евгением Бортниковым в восьмидесятые годы 
для конкретных изданий, являют собой как бы два 
параллельных художественных мира: некоторая 
общность в технике и композиционных решениях, 
различия в характере образов, в глубине постав-
ленных вопросов и в философичности раскрытых 
тем. Только постепенный анализ этих двух столь 
непохожих и столь эстетически выверенных худо-
жественных миров может дать полное представле-
ние о Евгении Бортникове как художнике, работа-
ющем и со станковой, и с книжной иллюстрацией.

Первое известное обращение3 автора к ил-
люстрированию литературного произведения от-
носится к концу 1970‑х. Восемь черно-белых ли-
ногравюр к повести А.Н. Толстого «Похождение 
Невзорова, или Ибикус» (рис. 1) были отмечены 
наградами (почетные дипломы Союза художников 
РСФСР и Министерства культуры России) и при-
влекли внимание издателей к Евгению Бортникову 
как художнику книги. График работает на контрас-
те черного и белого, он уделяет большое внимание 
выразительности черного пятна и белого фона, 
пластике линии [3]. Небольшие штрихи, прерыви-
стые изогнутые линии создают силуэт героя, его 
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лицо с неповторимой выразительной мимикой. 
Рисуя Семена Невзорова — человека, который 
быстро приспосабливается к жизни в развали-
вающейся революционной России и, оказываясь 
в эмиграции, извлекает выгоду из чужого несча-
стья, — Е.А. Бортников иронизирует, «подшучивает» 
над героем, но в то же время делает акцент на его 
нравственном упадке и деградации: маленькие 
глаза, массивные нос и челюсть, заплывшее лицо, 
щетина и плешивость, поверхностное и самолю-
бивое выражение лица. В портретных характери-
стиках художник проявляет себя как прекрасный 
психолог, глубоко и пристально прочитывающий 
произведение, улавливающий внутреннюю слож-
ность характеров.

В 1980 году он обратился к иллюстрированию 
рассказов И. Бабеля, посвященных Гражданской 
войне, под общим названием «Конармия» (рис. 2). 
«Конармия» — одно из самых сложных с точки 
зрения сюжета, образности и языка отечествен-
ных произведений ХХ века; оно не просто прочи-
тывается, анализируется и переводится на язык  

визуальных образов. Первый вариант иллюстра-
ций был сделан Евгением Бортниковым в технике 
гравюры на оргстекле, но не удовлетворил автора. 
Лишь нетипичный для художника резерваж по-
зволил воплотить замысел: «дал возможность… 
обрести необходимую свободу и экспрессию 
художественного языка» [3]. Листы гротескные, 
акцентирующие внимание на овале лица, мими-
ке персонажей. Сочетание белого пространства 
и изогнутых черных линий выражает характер вза-
имодействия героев: они одновременно отстране-
ны друг от друга, как будто направляя внимание 
на читателя-зрителя, и поглощены эмоциональным 
диалогом друг с другом, который на большинстве 
листов оформлен как прямая речь, емкие и хлест-
кие текстовые включения. Пластический язык, его 
хаотичные, как будто разорванные линии и пятна, 
становится воплощением языка писателя и выра-
жением времени.

Евгений Бортников гротескно и условно-обоб-
щенно рисует социальные типы начала ХХ века, 
изначально воссозданные в литературных произ-
ведениях А.Н. Толстого и И.Э. Бабеля — участников 
непростых событий рубежа веков. Как и назван-
ные авторы, художник не судит о героях просто 
и прямолинейно, он создает сложные образы, над 
которыми долго работает и ищет их адекватное 
визуальное воплощение.

Одиночество, неприкаянность человека, про-
тивоестественность и жестокость событий, личная 
трагедия и опустошенность души звучат лейтмо-
тивом во многих отечественных произведениях 
начала ХХ века. Но большинство из них были за-
быты, не издавались и лишь в 1980–1990‑е годы, 
словно некое откровение, вновь стали доступны 
широкой общественности, читаемы и обсуждаемы. 
В 1987 году в СССР выходит «Котлован» Андрея 
Платонова, а в 1989 серию оригинальных графиче-
ских листов по мотивам повести создает Евгений 
Бортников. В центре работ вновь человек — его 
отчужденность, тоска, изломанная судьба: пор-
треты «Активист», «Вощёв», «Инвалид», «Настя» 
[4]. Образы словно высвечены на черном туше-
вом фоне и расчерчены множеством хаотичных 
штрихов, фигуры изломаны, лица неестественно 
запрокинуты или развернуты, будто погружены 
в собственную боль.

Визуализация психологии человеческих от-
ношений, заключенной в литературном произ-
ведении, по-видимому, крайне интересовала 
Е.А. Бортникова. Тонкие художественные приемы 
воплощения внутреннего состояния и характера 
героя наполняют иллюстрации к комедии А.С. Гри-
боедова «Горе от ума». С одной стороны, перед 
читателями — вполне привычные персонажи про-
граммного классического произведения, а с дру-
гой, — предельно эмоциональные образы-типы, 
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условно воплощающие определенную мысль 
и жизненную позицию. Художник почти не обра-
щает внимания на интерьер, убранство помеще-
ний. В центре черно-белых гравюр на оргстекле —  
фигура человека, его жесты и выражение лица. 
Листы Евгения Бортникова к сюжетным литера-
турным произведениям отличает нечто кинемато-
графичное: «кадрирование, сдвиг фигуры, неожи-
данный ракурс» [1]. Линии как будто объединяют 
героев между собой, соединяют их со средой: 
«тающие модуляции тона» [1] создают возвышен-
ный, благородный, но несколько отстраненный 
и холодный образ Софьи; прямые линии, статичные 
геометрические формы рождают комичные и вме-
сте с тем косно-основательные облики Фамусова 
и Скалозуба. Лиза изображена в момент повы-
шенного напряжения: эмоциональное движение 
руки, опасливый поворот головы в сторону кра-
дущегося к ней Фамусова. Художник изображает 
мир комедии А.С. Грибоедова как пространство, 
наполненное эмоциями, яркими личностями, спо-
рами, мыслями и действиями. Классическое про-
изведение словно обретает новое звучание, а воз-
можно, возвращается к звучанию старому: к тому 
«живому», современному смыслу, к тем актуальным 
темам и характерам, которые воплотил писатель 
и которые постепенно устаревают и стираются 
с течением времени, подпадают под влияние иде-
ологий, воспитательной официальной функции 
и школьной трактовки программной пьесы.

В начале восьмидесятых годов Е.А. Бортников 
создает в технике гравюры на оргстекле неиздан-
ные иллюстрации к поэтическому сборнику фран-
цузского модерниста Шарля Бодлера «Цветы зла» 
(1981). Стилистически данные работы больше напо-
минают самостоятельные листы, лишь оттолкнув-
шиеся в идейном замысле от стихов, но в то же 
время воссоздавшие их неповторимый мир. Безли-
кие, экспрессивные, обнаженные женские фигуры, 
сотканные из эмоциональных, собранных в единый 
рисунок линий, вторят эстетским и скандальным, 
объединяющим возвышенные и приземленные 
мотивы стихам Шарля Бодлера. Любопытно, что 
гравюры к «Цветам зла» по эстетике связаны 
со знаменитыми ксилографиями Е. Бортникова 
в жанре NU, прославившими автора в 1990‑е годы, 
и, возможно, стали отправной точкой к ним.

Художественный язык Евгения Бортникова 
становится иным, когда он работает над оформ-
лением книг по заказу издательств. Это обуслов-
лено и четким техническим заданием издателей, 
и полиграфическими возможностями печати, когда 
график вынужден упрощать и минимизировать ри-
сунок. Но именно в этом союзе художника и изда-
теля кроется ценность книг, оформленных в 1980‑е 
годы на Урале: издатели сознательно обращают-
ся к сильным графикам, работа которых повысит  

изобразительную культуру книги, а для художни-
ков такое сотрудничество становится и средством 
стабильного заработка, и возможностью создать 
визуальный образ конкретной книги, попробовать 
себя в новой творческой роли.

Для Средне-Уральского и Южно-Уральского 
издательств Е.А. Бортников проиллюстрировал 
двенадцать книг: произведения отечественных 
писателей регионального значения, работавших 
в основном во второй половине ХХ века. Безус-
ловно, данный литературный материал, при его 
относительном разнообразии, не обладает той 
философской глубиной, образностью и многознач-
ностью, какими характеризуются книги А.Н. Тол-
стого, И.Э. Бабеля, А.П. Платонова, А.С. Грибоедо-
ва и Ш. Бодлера. Но он является ценным с точки 
зрения истории и культуры, развития литературы 
ХХ века и заключает в себе интересный изобра-
зительный потенциал.

В Средне-Уральском издательстве вышло 
десять книг с оформлением Е. Бортникова. Ро-
ман-сказание тюменского писателя Г. Сазонова 
и мансийского автора А. Коньковой «И лун мед-
лительный поток…» (издание 1982 года) наполнен 
отсылками к мансийским легендам, элементами 
традиционного уклада местных жителей и кра-
сотой сибирской природы. На обложке мы видим 
крупный фронтальный портрет мужчины-манси, 
мозаично собранный из элементов лесного про-
странства и ритуальных масок (рис. 3). Особой 
символикой в обложке обладает цвет — «природ-
ные» оттенки зеленого, коричневого, синего. Схо-
жей по образности и цветовой гамме получилась 
обложка к роману ненецкого прозаика И. Истомина 
«Встань трава» (издание 1983 года). В произведе-
нии повествуется о больном мальчике Ильке, что 
отсылает читателей и к легендам ненецкого на-
рода, и к былинам об Илье Муромце. На обложке 
вновь фигура-воплощение коренных северных 
народов, вновь несколько оттенков зеленого цвета, 
но теперь образ наполнен динамизмом, создан-
ным с помощью устремленной вверх диагонали, 
и революционным пафосом: красный флаг, книга 
под заглавием «Мы не рабы» за поясом героя.

Персонажи в книжной графике Е.А. Бортникова 
для издательств не так многогранны и психоло-
гически сложны, как его герои в иллюстрациях 
«для выставок», но сохраняют определенную глу-
бину и недосказанность. Герой цветной облож-
ки прозаического сборника уральского писате-
ля В. Климушкина «Чай с малиновым вареньем» 
(издание 1982 года) прост и обобщен — пожилой 
скромный мужчина спокойным движением от-
крывает дверь, читатель почти не видит его глаз, 
черт лица, но улавливает серьезность, груз про-
житой жизни и некую обеспокоенность. Галерею 
подобных черно-белых портретов, когда лишь едва 
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ощущается созданный сеткой штрихов эмоцио-
нальный настрой героя, художник создает для де-
тектива В. Печёнкина «Неотвратимость» (издание 
1985 года). В обложке ведущую роль играет город 
как место развития действия остросюжетной кни-
ги: статичные вертикали белых домов и деревьев 
на сине-зеленом фоне и динамичные горизонта-
ли мчащейся машины и убегающих от нее людей. 
График создает художественное пространство 
детектива как жанра: место преступления и эмо-
ции действующих лиц.

В 1984 году Е.А. Бортников оформил две книги 
для Южно-Уральского книжного издательства. 
Для «Грозового ущелья» А. Генералова — произве-
дения, посвященного военной операции Великой 
Отечественной войны, — он создал динамичный 
черно-белый фронтиспис, изображающий трех 
мужчин с поднятыми руками, револьвер одного 
из них «перелетает» на другую страницу, как бы 
связывая лист воедино. Для обложки другой  
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книги Южно-Уральского книжного издательства — 
«Дым над чужой кровлей» Б. Галязимова — Евге-
ний Бортников делает линогравюру с пейзажем. 
За сочетанием серых и иссиня-зеленых пятен 
не сразу улавливается символическое изображе-
ние задымленных горящих домов, телеграфного 
столба на переднем плане.

Подобные «пейзажные» обложки автор про-
должает создавать и для Средне-Уральского 
книжного издательства. Так, в обложке к стихам 
В. Волковца «Отцовский лес» (издание 1986 года) 
силуэтное и контурное изображение ветвистых 
деревьев словно отсылает к родному дому, ушед-
шему и оставшемуся в воспоминаниях детству, 
то есть к тому хрупкому и одновременно вечному, 
связанному с природой прошлому, по которому 
ностальгирует в своих стихах поэт. А на обложке 
к прозе В. Пономарева «Ржаное поле» (издание 
1986 года) изображена дремучая тайга, которую 
осваивает человек на лесозаготовках. Сам лес 
Е. Бортников изобразил с помощью эстетичного 
контраста темно-синего и светло-голубого. Образ 
человека входит в обложку диагонально располо-
женными прямоугольными спилами желтого, крас-
ного, светло-коричневого цветов. Графично решил 
задачу художник в книге С. Шерлинга «Десант» 
(издание 1988 года): на черной обложке белыми 
линиями и пятнами изображен прицеливающий-
ся десантник (само название «Десант» напечата-
но красными буквами), а заставками к разделам 
книги служит, напротив, черный силуэт военного 
на белом фоне.

Во время работы со Средне-Уральским изда-
тельством художник дважды обращался к иллю-
стрированию детской литературы: повесть А. Вла-
сова «Оранжевые табуны» (издание 1985 года) 
и книга В. Турунтаева «Сам-Семьсот, или Повесть 
о трех фантазерах» (издание 1988 года). Оба про-
изведения посвящены типичным для советской 
литературы сельскохозяйственным темам и но-
сят развлекательно-воспитательный характер: 
«оранжевые табуны» — это тракторы, а «сам-семь-
сот» — это символ превосходного урожая. Цвет-
ные обложки (рис. 4) и черно-белые иллюстрации 
наполнены деталями, юмором. Они повествова-
тельны и стремятся рассказать всю историю це-
ликом, передать характер, внешность, увлечения 
героев. Автор работает тушью и пером, где-то соз-
дает пространство с помощью мелких штрихов, 
где-то — силуэт с помощью непрерывных линий.

К сожалению, остается неизвестной информа-
ция о некоторых книгах, оформленных Е.А. Борт-
никовым: повесть М. Анисимковой «Лицом к ве-
трам» (1984), сказка И. Калинкина «Колесо» (1990, 
«Советская Россия», Москва), роман А. Конан-
Дойля «Белый отряд» (1990, «Правда», Москва). 
Не выпущена книга для издательства «Советская  
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Россия» (Москва, 1991) Джерома К. Джерома «Трое 
в лодке, не считая собаки. Как мы писали роман. 
Рассказы» [2].

F O R U M

Заключение
Роль Евгения Бортникова в развитии искус-

ства станковой иллюстрации и книжной графики 
на Урале и, конечно, в Нижнем Тагиле трудно пе-
реоценить. Во многом его активная деятельность 
как художника книги позволила другим тагильским 
графикам начать сотрудничество с издательствами 
Урала в 1980–1990‑х годах. Сам Евгений Бортников 
к оформлению книг в девяностые годы, по-ви-
димому, больше не обращался. Но в последние 
советские десятилетия литература стала для 
него, с одной стороны, прекрасным источником 
вдохновения, новых идей и толчком к формально-
эстетическим поискам, а с другой, — сферой ка-
ждодневной работы и источником заработка. Как 
в станковых иллюстрациях, так и в книжной гра-
фике для издательств Е. Бортников «изображает» 
текст, погружает читателя в его пространство, ча-
сто находя выразительный образ, символизиру-
ющий сюжет, замысел произведения. Художник 
поразительно психологичен и кинематографичен: 
через позу и движение, мимику и жесты, диалог 
и взаимодействие героев, композиционные приемы 
он раскрывает глубинные характеристики персо-
нажей, символическую сторону произведения, 
общечеловеческие и философские смыслы. Герои 
«выставочных» листов по мотивам произведений 
более сложны и многозначны, решены условно 
с художественным акцентом на роль линии, пятна, 
штриха, изобразительных возможностей опреде-
ленной техники печатной графики. Персонажи ил-
люстраций в изданных книгах более реалистичны 
и типизированы, они словно направлены на узнава-
ние в них самих себя, окружающих людей и целых 
народностей. Визуальные образы в книгах, как 
и в неизданных иллюстрациях, также символичны, 
но символизм этот повествователен, он постепен-
но считывается и раскрывается, почти не оставляя 
ощущения недосказанности и вопросов.

Как бы ни были различны иллюстрации Евге-
ния Бортникова, выполненные по заказу и по соб-
ственному вдохновению, их сближает мастерская 
техника, специфика графического языка и ощути-
мая в каждой работе личность художника, ставя-
щего эстетическую и смысловую сторону образа 
во главу угла. Для художника всегда были важны 
глубокие нравственные вопросы, поставленные 
в литературном произведении, нюансы психологии 
и взаимодействия героев. Он решал в станковых 
и иллюстративных листах вопросы формы и ком-
позиции, создав свой индивидуальный пластиче-
ский язык.
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Примечания
1. Серии иллюстраций Е.А. Бортникова к лите-

ратурным произведениям (не изданы):
—  иллюстрации к повести А.Н. Толстого «По-

хождения Невзорова, или Ибикус». 1979. Бумага, 
линогравюра. 20,5 х 13,8 и 16 х 10. Нижнетагиль-
ский музей изобразительных искусств;

—  серия иллюстраций к книге И. Бабеля 
«Конармия». Лист 1–7: Вдова; Эскадронный Тру-
нов; Письмо; Чесники; Смерть Долгушова; Соль; 
Иваны. 1980–1984. Бумага, резерваж. Бумага, 
гравюра на оргстекле. 1). 28,6 х 23,0; 17,4 х 13,0;  
2). 28,6 х 23,0; 17,4 х 13,0; 3–7). 17,5 х 26,0;

—  иллюстрации к книге Ш. Бодлера «Цветы 
зла». 1981. Бумага, гравюра на оргстекле;

—  иллюстрации к комедии А.С. Грибоедова 
«Горе от ума». 1982–1989. Бумага, гравюра на орг-
стекле. 10 х 6,2. Ирбитский Государственный музей 
изобразительных искусств;

—  иллюстрации к повести А. Платонова «Кот-
лован». 1989. Бумага, тушь, перо;

—  иллюстрации и оформление книги Джеро-
ма К. Джерома «Трое в лодке, не считая собаки. 
Как мы писали роман. Рассказы». 1991 (по заказу 
издательства «Правда», Москва).

2. Книги с иллюстрациями или оформлением 
Е.А. Бортникова:

—  Сазонов Г., Конькова А. И лун медлительный 
поток. Свердловск: Средне-Уральское книжное 
издательство, 1982. 256 с.

—  Климушкин В.М. Чай с малиновым варе-
ньем: Повести и рассказы. Свердловск: Средне-
Уральское книжное издательство, 1982. 222 с.

—  Истомин И.Г. Встань-трава: роман. Сверд-
ловск: Средне-Уральское книжное издательство, 
1983. 205 с.

—  Генералов А.П. Грозовое ущелье: повести, 
рассказ. Челябинск: Южно-Уральское книжное 
издательство, 1984. 183 с.

—  Гилязимов Б. Дым над чужой кровлей.  
Челябинск: Южно-Уральское книжное издатель-
ство, 1984. 178 с.

—  Печенкин В.К. Неотвратимость: повести. 
Свердловск: Средне-Уральское книжное изда-
тельство, 1985. 384 с.

—  Власов А.А. Оранжевые табуны: повесть 
о юном механизаторе Мише Коровине. Сверд-
ловск: Средне-Уральское книжное издательство, 
1985. 112 с.

—  Волковец В.М. Отцовский лес: Стихи. 
Свердловск: Средне-Уральское книжное изда-
тельство, 1986. 78 с.

—  Анисимкова М.К. Лицом к ветрам: Повесть. 
Свердловск: Средне-Уральское книжное издатель-
ство, 1984. 223 с.

—  Пономарев В. Ржаное поле. Свердловск: 
Средне-Уральское книжное издательство, 1986. 93 с.

—  Шмерлинг С.Б. Десант: повести. Сверд-
ловск: Средне-Уральское книжное издательство, 
1988. 286 с.

—  Турунтаев В.Ф. Сам-семьсот, или Повесть 
о трех фантазерах. Свердловск: Средне-Уральское 
книжное издательство, 1988. 125 с.

—  Калинкин И. Колесо: сказка. Москва: Со-
ветская Россия, 1990. 27 с.

—  Конан-Дойл А. Белый отряд: роман. Москва: 
Правда, 1990.

3. По воспоминаниям Галины Сергеевны Борт-
никовой, вдовы художника, в 1977 году Е.А. Борт-
ников сделал два рисунка (тушь, перо) по моти-
вам романа Ф.М. Достоевского «Идиот»: портрет 
Настасьи Филипповны и Настасья Филипповна, 
бросающая деньги в огонь. Затем работы были 
выполнены в технике линогравюры. Сохранность 
и местонахождение листов неизвестны.

Ф О Р У М



)  

61

1. Белохонов В.Н. Иллюстрации Евгения Бортникова к комедии А.С. Грибоедова «Горе от ума» // Homolegens в прошлом 
и настоящем: материалы Всероссийской научно-практической конференции, Нижний Тагил, 23–23 мая 2007 г. / 
отв. ред. О.В. Рыжкова. Нижний Тагил: Нижнетагильская государственная социально-педагогическая академия, 2007. 
С. 350–353. 
2. Ильина Е.В. Жанр NU в творчестве тагильского художника Евгения Бортникова // Вторые Худояровские чтения: научное 
издание. Доклады и сообщения. 25-27 октября 2005 г. / ред. Л.А. Павленко, А.Х. Фахретденова. Нижний Тагил: [б. и.], 2005. 
С. 105–113.
3. Курманаевская Г.Л. Евгений Бортников // Евгений Бортников. Графика / Свердловская организация художников РСФСР. 
Свердловск: [б. и.], 1985. С. 1–2.
4. Курманаевская Г.Л. Бортников Евгений Александрович // Педагоги-художники Нижнетагильского государственного 
педагогического института. Нижний Тагил: НТГПИ, 1999. С. 18–19.
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ПУТИ ВОЗРОЖДЕНИЯ ТРАДИЦИЙ 

ЗЛАТОУСТОВСКОЙ ГРАВЮРЫ 

НА СТАЛИ В КОНЦЕ 1950-Х ГОДОВ 

(НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСКОГО 

НАСЛЕДИЯ М.Д. РАКОВА)WAYS TO REVIVE TRADITIONS 

OF THE ZLATOUST ENGRAVING ON STEEL 

IN THE LATE 1950S 

(A STUDY OF THE CREATIVE 

HERITAGE M.D. RAKOV)
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена развитию и современно-

му состоянию ведущих художественных произ-
водств Урала и в частности деятельности Научно-
исследовательского института художественной 
промышленности, специалисты которого прини-
мали активное участие в создании образцов де-
коративных изделий для массового производства 
и выставочных программ. Детально рассмотрена 
история традиционной златоустовской гравюры; 
показано, что на протяжении всего XX столетия 
задачи ее сохранения и планы по расширению 
производства товаров народного потребления 
массового ассортимента периодически входи-
ли в противоречия друг с другом. Отмечено, что 
важным этапом в истории златоустовской гра-
вюры стало сотрудничество предприятия с ве-
дущими специалистами института и художником  
М.Д. Раковым, предложившим ряд эскизов, кото-
рые заслужили высокую оценку.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: гравюра по стали, миниатю-
ра, художественные промыслы, холодное оружие, 
М.Д. Раков, Научно-исследовательский институт 
художественной промышленности.

ABSTRACT
The article is devoted to the development and 

current state of the leading art industries in the Urals 
and, in particular the activities of the Research Institute 
of the Art Industry, whose specialists took an active 
part in creating samples of decorative products for 
mass production and exhibition programs. The history 
of traditional Zlatoust engraving is considered in detail; 
it is shown that throughout the 20th century, the tasks 
of its preservation and plans to expand the production 
of consumer goods of a mass assortment periodically 
came into conflict with each other. It is noted that an 
important stage in the history of the Zlatoust engraving 
was the cooperation of the enterprise with the leading 
specialists of the Institute and the artist M.D. Rakov, 
who proposed a number of sketches, which were 
highly appreciated.

KEYWORDS: engraving on steel, miniature, art crafts, 
edged weapons, M.D. Rakov, Research Institute  
of Art Industry.
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Введение
Творческой лабораторией промыслов называл 

Научно-исследовательский институт художествен-
ной промышленности (НИИХП) Виктор Михайлович 
Василенко.1 Специалисты института принимали 
активное участие в создании образцов декоратив-
ных изделий для массового производства и выста-
вочных программ.2 По словам В.М. Василенко, это 
был «особый тип художника, всецело посвятивше-
го себя развитию народного искусства и как бы 
растворившегося в нём» [3, с. 135]. Именно такой 
и была творческая деятельность М.Д. Ракова в си-
стеме НИИХП. На протяжении 1920–1960‑х гг. он 
активно сотрудничал с мастерами промыслов, 
а с 1947 года был членом ученого и художествен-
ного советов института [9, с. 42]. Его авторские 
произведения высоко ценили известные специа-
листы и коллеги [2, с. 336].

Обсуждение
Культура златоустовской гравюры на стали 

возникла и развивалась как авторское искусство 
украшения личного холодного и огнестрельного 
оружия. Это был вид жанровой миниатюры, кото-
рый предполагал особые композиционные и худо-
жественные принципы и законы. На протяжении 
всего ХХ столетия задачи сохранения традицион-
ной златоустовской гравюры и планы по расшире-
нию производства товаров народного потребления 
массового ассортимента периодически входили 
в противоречия друг с другом.

В начале XX века, в годы Первой мировой 
и Гражданской войн и особенно в первые десяти-
летия советской власти массовое холодное оружие 
было необходимо армии, но оно не предполага-
ло обязательного художественного оформления, 
в котором во всём великолепии было бы пред-
ставлено традиционное искусство златоустовских 
художников и граверов. В середине 1940‑х годов 
художественное оружие вновь обрело творческую 
и личностную персонификацию: «В годы Вели-
кой Отечественной войны художники Златоуста 
создавали много наградного оружия для Геро-
ев Советского Союза… Златоустовские клинки 
с изображениями, отражающими тематику бое-
вых сражений, стали символами воинской чести, 
доблести и геройства», — писал об этом времени 
ведущий научный сотрудник и художник НИИХП 
Пётр Иванович Уткин [8, с. 21; 11, с. 94].

В этом наградном оружии яркая триумфаль-
ная историко-героическая тема войны и совер-
шенная классическая форма клинка позволили 
воскресить приемы классической златоустовской 
гравюры по стали и ее историческую сюжетную 
драматургию. После войны необходимость вос-
становления экономики мирного времени привела 
к возврату ассортимента и технологии массового  

производства довоенного периода.3 К середине 
1950‑х годов руководству отрасли стало очевидно, 
что эта ситуация мешает не только современному 
развитию производства, но и творческому ста-
новлению нового поколения художников [8, с. 23].4

В 1956 году по распоряжению Министерства 
местной промышленности ученый совет НИИХП 
поручил известному ученому, искусствоведу 
и ведущему сотруднику института В.М. Василен-
ко изучить художественное и техническое состо-
яние златоустовского производства и подгото-
вить развернутую аналитическую справку [4; 5].  
Целью было оценить технический ресурс и про-
фессиональный уровень художников и мастеров 
промысла. Подведя итоги выставочной практики 
и обсудив результаты исследования В.М. Василен-
ко, специалисты института пришли к выводу, что 
коллектив готов к инновациям и для расширения 
златоустовского производства необходимо толь-
ко изменить ассортимент, сделав его более акту-
альным и эргономичным, разработать новый тип 
декора, который соединил бы традицию промысла 
и современность.

В 1958 году по решению ученого совета  
НИИХП началось сотрудничество М.Д. Ракова с ху-
дожниками Златоуста. Совместно с П.И. Уткиным 
он не только проводил в Челябинске семинары 
с художниками и мастерами завода, но и принял 
участие в разработке новой стратегии развития 
этого старинного производства.5

Первые эскизы М.Д. Ракова были приняты 
в работу уже в 1959 году.6 Позже художник вы-
полнил еще несколько рисунков для новых об-
разцов изделий.7 Они кардинально отличались 
от стандартного ассортимента не только сюжетами 
изображений, но и техникой исполнения. Рисунок 
носил обобщенный, очень лаконичный, откровенно 
стилизованный характер. Его выразительность 
строилась на остром контрасте глубокого черного 
фона и сияющих, золотистых силуэтных изображе-
ниях зверей и птиц. Раков предложил ассортимент, 
созвучный современному образу жизни и стилю 
эпохи [7]. Главный акцент был сделан на эргоно-
мичную форму предметов и художественную вы-
разительность авторского оригинального рисунка.

Работа над серией эскизов нового ассорти-
мента для Златоустовского завода стала не только 
вехой в истории этого художественного произ-
водства, но и очень важным периодом в жизни 
самого художника. В начале 1950‑х годов он уже 
не мог сам работать как исполнитель, и основным 
занятием в этот период для него была методиче-
ская работа с мастерами промыслов и проекти-
рование новых изделий и вариантов декоративной 
росписи.8 Проекты этого заключительного этапа 
в его творческой деятельности можно рассма-
тривать как вершину профессионального опыта  
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и мастерства. Работа над эскизами для Златоу-
стовского завода позволила Ракову реализовать 
идеи, которые разрабатывались им еще в 1930 — 
начале 1950‑х годов.9 Анализ подготовительных 
эскизов показывает, что художник видел свою за-
дачу в создании особого типа силуэтного рисунка, 
выразительного и сравнительно легко применимо-
го в любом художественном производстве.10

По мнению художественного совета НИИХП, 
задача по разработке нового массового ассор-
тимента, рентабельного и современного по сти-
лю, для Златоуста была М.Д. Раковым выполне-
на блестяще. Но на самом предприятии изделия 
по проектам художника выпускались малой серией 
только в конце 1950‑х и начале 1960‑х годов.

Вероятно, в этом случае на практике срабо-
тал принцип, о котором в работе с промыслами, 
по словам В.М. Василенко, настаивал А.В. Ба-
кушинский еще на заре становления научно-
практической деятельности НИИХП. Ученый был 
убежден, что любой промысел будет живым худо-
жественным производством только в том случае, 

если созданием новых современных образцов 
займутся сами мастера и художники этих произ-
водств, выросшие на местной художественной 
и культурной традиции. По мнению А.В. Бакушин-
ского, авторские произведения и эскизные проек-
ты художников института для мастеров промыслов 
должны были играть роль всего лишь эталонных 
образцов, иллюстрировать инновационные идеи, 
служить «методическим материалом», который 
позволил бы художникам промысла самим во-
площать в жизнь собственные авторские идеи 
[3, с. 131].

Особенность проектов М.Д. Ракова заключа-
лась в их универсальном и технологичном способе 
художественного проектирования. Еще в 1930‑е 
годы, в начале сотрудничества с предприятия-
ми народных промыслов, художник предложил 
использовать для создания новых декоративных 
решений метод прагматичного «мозаичного на-
бора». Он позволял мастерам освоить изображе-
ние всего нескольких объектов модельного ряда 
и, пользуясь ими как мозаикой, самостоятельно 
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создавать новые сюжетные композиции, варьи-
руя одни и те же персонажи в разных ситуациях 
и сочетаниях.11

Художник видел свою задачу не только в созда-
нии нового ассортиментного ряда, но и в разработ-
ке особого типа силуэтного рисунка, применимого 
в системе массового производства. Однако имен-
но в этой простоте и таилась главная проблема 
и сложность. За внешней легкостью должно было 
стоять мастерство опытного гравера и рисоваль-
щика. Но к середине 1950‑х годов декоративное 
оформление основной массы изделий выполнялось 
по печатному трафарету, и эта практика, вероятно, 
не позволяла без потери художественного каче-
ства переводить элегантные и изящные рисунки 
М.Д. Ракова на тиражные изделия.

Ф О Р У М

В то же время на протяжении десятиле-
тий художник успешно работал как скульптор-
миниатюрист, и ему предстояло не только воз-
родить оригинальные принципы златоустовской 
миниатюры, но и редуцировать их на объемную, 
почти посудную, форму бытовых предметов. 
А ассортимент, который предложил М.Д. Раков, 
не предполагал использования гравюры на стали 
в качестве миниатюры, которая органично смо-
трелась бы на ювелирных изделиях. Хотя именно 
в бижутерии и сувенирах она могла бы стать одним 
из перспективных направлений в деятельности 
завода. В камерном размере брошки или декора-
тивного украшения она воспринималась бы более 
естественно и органично, чем в утилитарных пред-
метах стандартного размера: стаканах, шкатулках 
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Заключение
Несмотря на возможность свободно интерпре-

тировать предложения художника и использовать 
их в своих авторских проектах, не все художни-
ки Златоуста приняли эти новаторские проекты 
единодушно. Но инициатива отрасли и специали-
стов НИИХП стала для них мощной мотивацией 
активнее заняться созданием своих оригинальных 
авторских проектов. Пришло осознание, что злато-
устовская гравюра может развиваться и обрести 
свое современное лицо, опираясь исключитель-
но на собственные достижения и традиции этого 
старинного уральского искусства. Со временем 
удалось вернуть на производство уникальную 
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и подносах. Может быть, поэтому в процессе про-
изводства постепенно терялась выразительность 
рисунка, что и послужило причиной недолгого вы-
пуска предметов по эскизам М.Д. Ракова.
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их технологичность и современность, простоту 
рисунков и удобство формы. По мнению специа-
листов НИИХП, М.Д. Раков сделал «ряд интерес-
ных предложений», в которых «мотивы природы 
с изображением животных, птиц преподносятся 
как символические пейзажи, говорящие о вечно-
сти жизни, о ее развитии». В материалах открытой 
печати авторы ссылаются на выступление веду-
щего художника производства Г. Берсенёва, кото-
рый на обсуждении эскизов М.Д. Ракова высоко 
оценил не только художественный уровень рисун-
ков, но и их техническую сторону, заметив, что  
«…они не трудоемки в производстве» [10].

7. Он выполнил для завода 15 рисунков, пред-
назначенных для воспроизведения на небольших 
вещах из стали — туалетных наборах, состоящих 
из лоточков, тарелочек, блюдечек, стаканчиков 
разного размера [1; 8; 12].

8. В 1952 году М.Д. Раков, возвращаясь с ры-
балки, упал и сломал ногу, что больше не позво-
лило ему работать на механическом косторезном 
станке. В это же время у него обострились старые 
болезни легких и глаз [12].

9. Эскизы с силуэтным изображением живот-
ных и птиц были предложены художником вели-
коустюгской артели «Северная чернь» в период 
подготовки к выставке в Париже в 1936–1937 гг., 
но они не были реализованы в материале [6].

10. В частной коллекции (Москва) сохранилось 
215 подготовительных зарисовок к эскизам для 
Златоустовского завода.

11. Этот принцип широко применялся в худо-
жественном производстве металлических и фар-
форовых изделий еще в XIX — начале XX столетия. 
Сегодня он используется в детских развивающих 
играх.

культуру классической златоустовской гравюры, 
ее роскошь и красоту. И до сих пор на произве-
дениях златоустовских художников продолжают 
охотиться сеттеры, выходить из сумрака олени 
и расправлять крылья потомки глухарей и уток 
с эскизов М.Д. Ракова.

Примечания
1. Василенко Виктор Михайлович (1905–1991) — 

искусствовед, доктор наук, ведущий специалист 
НИИХП [3, с. 131].

2. НИИХП (Институт) — Научно-исследова-
тельский институт художественной промышлен-
ности, основан в 1932 году на базе Московского 
кустарного музея (с 1949 года Музей народного 
искусства).

3. В 1956 году холодное оружие было снято 
с вооружения Красной Армии и массового про-
изводства, что значительно осложнило экономи-
ческое состояние промысла.

4. Выставки: конкурс Управления промысловой 
кооперации на лучшее изделие (Москва, 1947), 
Всесоюзная выставка художественной промыш-
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5. Раков Михаил Дмитриевич — художник, скуль-
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художник-методист НИИХП по работе с предпри-
ятиями народных художественных промыслов [10].

6. Когда предложения М.Д. Ракова рассма-
тривались на художественном совете предпри-
ятия, то и руководство, и художники отмечали 
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СВЕРДЛОВСКИЙ ЗАВОД 

«РУССКИЕ САМОЦВЕТЫ» 

И ГЛАВЮВЕЛИРПРОМ В 1960-Е: 

К ПРОБЛЕМЕ ОТНОШЕНИЙSVERDLOVSK FACTORY 

«RUSSKIYE SAMOTSVETY» 

(RUSSIAN PRECIOUS GEMS) 

AND GLAVYUVELIRPROM IN THE 1960S: 

ON THE PROBLEM OF RELATIONS
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АННОТАЦИЯ
Свердловский завод № 10 «Русские самоцве-

ты», наследник традиций императорской Екатерин-
бургской гранильной фабрики, перешел в ведение 
Советского государства в первые месяцы совет-
ской власти. В период 1920–1960‑х предприятие 
неоднократно меняло ведомственное подчинение, 
что во многом накладывало отпечаток как на объ-
емы производства, так и на их художественную 
составляющую. В середине 1960‑х завод перешел 
из подчинения «местным» наркоматам в управ-
ление сначала Росювелирпрома (1965), затем 
Главювелирпрома (1966), что повлияло не только 
на управление предприятием, но и на утвержде-
ние новых моделей камнерезных произведений. 
В статье на основе архивных данных представле-
на специфика взаимоотношений свердловского 
завода «Русские самоцветы» с Главювелирпро-
мом, раскрыт характер утверждения собствен-
ных заводских моделей и исполнения «спущенных 
сверху» проектов, разработанных ВНИИЮвелир-
промом.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: камнерезное искусство, 
художественная промышленность, завод «Русские 
самоцветы», Главювелирпром, ВНИИЮвелирпром, 
СССР.

ABSTRACT
Sverdlovsk Factory No. 10 “Russkiye Samotsvety” 

(Russian Precious Gems), the heir to the traditions  
of the Imperial Yekaterinburg Lapidary Factory, came 
under the jurisdiction of the Soviet state in the first 
months of Soviet power. In the period of the 1920s — 
1960s, the enterprise repeatedly changed departmental 
subordination, which largely left its mark on both 
production volumes and their artistic component. 
In the mid‑1960s, the factory was transferred from 
subordination to the “local” people’s commissariats  
to the management of first Rosyuvelirprom (1965), 
then Glavyuvelirprom (1966), which affected not only  
the management of the enterprise, but also the 
specifics of approving new models of stone-cutting 
works. The article, based on archival data, present  
the specifics of the relationship between the Sverdlovsk 
factory “Russkiye Samotsvety” and Glavyuvelirprom, 
reveal the nature of the approval of their own factory 
models and the execution of “lowered from above” 
projects developed by VNIIIYuvelirprom.

KEYWORDS: stone carving art, art industry, 
Sverdlovsk Factory «Russkiye Samotsvety» (Russian 
Precious Gems), Glavyuvelirprom, VNIIYUvelirprom, 
USSR.
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Введение
Последние десятилетия в отечественном ис-

кусствознании ознаменованы переосмыслением 
идейного и стилистического содержания художе-
ственного наследия Советского Союза. На этом 
фоне отчетливо наметилась тенденция по акти-
визации коллекционирования и репрезентации 
продукции советской художественной промыш-
ленности. Свидетельством этому могут слу-
жить, в частности, многочисленные выставочные 
и научно-исследовательские проекты, посвящен-
ные советской эпохе.

В качестве примера можно привести сразу 
несколько выставочных проектов Екатеринбург-
ского музея изобразительных искусств (ЕМИИ), 
состоявшихся за последние десять лет, среди ко-
торых: «Подвиг по плану» (2012) и «Передовая пе-
редового. На стройке новой жизни Урала» (2016), 
посвященные индустриальной теме в искусстве 
Урала и проблемам «художественных пятилеток»; 
«В предгорьях Таганая. Златоустовская гравюра 
на стали 1930–1960‑х годов» (2014) и «Заря изоби-
лия. Каслинское художественное литье из чугуна 
1918–1991 годов» (2015), «Проверка на прочность» 
(2018, павильон «Рабочий и колхозница», ВДНХ) 
и другие проекты, посвященные ретроспективной 
презентации деятельности ведущих для региона 
видов художественно-промышленных предприя-
тий. В начале апреля 2021 года музей представил 
новый вариант постоянной экспозиции «Отече-
ственное искусство советского периода».

Активное исследование отдельных страниц  
в художественной жизни Страны Советов отчетливо 
проявило важную проблему — недостаток инфор-
мации, связанный в первую очередь с отсутствием 
публикаций или малой изученностью деятельности 
отдельных предприятий СССР. Этот фактор су-
щественно затрудняет формирование целостного 
представления о характере развития художествен-
ной промышленности и декоративно-прикладного 
искусства в послевоенные десятилетия.

Относительно рассматриваемой в статье де-
ятельности Свердловского завода № 10 треста 
«Русские самоцветы» на сегодняшний день суще-
ствует лишь одно издание — книга «Завод “Рус-
ские самоцветы”» [10], опубликованная в 1976 году 
И.М. Шакинко и В.Б. Семёновым (и ее переиздание 
1982 года), заказанная руководством завода к юби-
лею завода. В этом издании авторы рассматрива-
ют деятельность завода через призму советских 
пятилеток, обращая внимание преимущественно 
на характерные для эпохи вопросы успешного 
выполнения государственного заказа, качество 
и количество рационализаторских и изобрета-
тельских предложений. Такой перекос в сторо-
ну проблем производства не позволил авторам 
раскрыть проблемы собственно художественной  

деятельности завода, представленной в книге 
крайне скупо и практически растворившейся 
в общем объеме освещения деятельности завода 
в свете социалистического соревнования. Несмо-
тря на вышесказанное вплоть до сегодняшнего дня 
это издание остается единственным источником 
о деятельности завода в рассматриваемый период.

Отсутствие интереса к деятельности завода 
может быть отчасти объяснено относительно не-
давним сроком событий и ложно кажущейся их бли-
зости и, как следствие, очевидности. Кроме того, 
нельзя не сказать об определенном часто снисходи-
тельном отношении специалистов к художественной 
промышленности СССР второй половины XX века. 
Выпускаемые художественными предприятиями 
произведения только недавно обрели статус му-
зейной ценности и поэтому еще не успели вызвать 
широкого исследовательского и коллекционерского 
интереса. Определенные подвижки в этом направ-
лении наблюдаются только на примере изучения 
деятельности фарфоровых заводов середины — 
второй половины прошедшего столетия [8]. Относи-
тельно камнерезных производств на сегодняшний 
день практически нет актуальных исследований, 
и отчасти эта статья является одной из первых в на-
правлении изучения камнерезного производства 
СССР во второй половине XX века.

В процессе изучения камнерезной деятель-
ности свердловского завода треста «Русские 
самоцветы» отчетливо проявила себя проблема 
стилистического развития. Так, отмечается по-
степенная интернационализация дизайна камне-
резных изделий, заключающаяся в усилении об-
щемировых тенденций функционализма, а также 
во внимании к характеристикам материала, харак-
терных для мирового рынка 1960–1970‑х годов. 
Основа технического и стилистического развития 
продукции завода в это время во многом была 
заложена постепенным увеличением кадрового 
потенциала, участием завода в международных 
и всемирных смотрах, а также декларируемая 
центральным управлением необходимость рас-
ширения конкурентоспособности на экспортном 
рынке. В настоящей статье на основе архивных 
данных рассмотрен последний из упомянутых 
факторов, способствовавших резкому виражу 
в стилистике произведений свердловского завода  
«Русские самоцветы».

Архив свердловского завода
«Русские самоцветы» 
как искусствоведческий источник
Как было указано ранее, в имеющихся немно-

гочисленных публикациях о камнерезной деятель-
ности свердловского завода «Русские самоцветы» 
информация о художественной составляющей 
представлена скупо и сосредоточена буквально 
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на нескольких именах и исключительно на автор-
ских выставочных произведениях. Выявленный 
в составе Государственного архива Свердловской 
области (ГАСО) архив завода второй половины 
XX века объемом в несколько сотен дел позволяет 
составить более полное представление о деятель-
ности предприятия, кадровом составе, подчинен-
ности и, что важно, об ассортименте выпускаемых 
заводом предметов.

Комплекс архивных дел завода рассматри-
ваемых нами 1960‑х годов включает несколько 
десятков дел, содержащих бухгалтерские и кадро-
вые отчеты, технические описания выпускаемой 
продукции, а также отдельные дела, освещающие 
проблемы взаимоотношений завода с главком. 
Отметим, что работа с архивными делами пред-
приятия ранее уже дала серьезные результаты. 
Так, на основе архива за 1950‑е годы был выяв-
лен существенный вклад свердловских «Русских 
самоцветов» в формирование так называемой 
уральской ювелирной школы, ранее не отмечае-
мый исследователями [2]. Обращение же к своду 
дел следующего десятилетия продемонстрировало 
на примере ассортимента и на основе активной 
переписки с управлением важную роль Главюве-
лирпрома в изменениях, произошедших в дея-
тельности и стилистике камнерезных предметов, 
выпускаемых заводом в 1960‑е годы.

Свердловский завод «Русские самоцветы» 
и Главювелирпром в 1960‑е годы
Наследник традиций Екатеринбургской им-

ператорской гранильной фабрики, свердловский 
завод треста «Русские самоцветы» к началу 1950‑х 
годов находился в затруднительном положении. 
Согласно опубликованным исследованиям и сохра-
нившимся архивным документам, в годы Великой 
Отечественной войны и первые послевоенные годы 
одним из основных направлений деятельности за-
вода был выпуск стеклорезов, алмазных резцов, 
а также изготовление простых серебряных колец 
и брошей со вставками из стекла и искусственных 
камней и латунных пудрениц.

Несмотря на унаследованную «камнерезную 
историю», в 1950‑е годы, согласно сохранившимся 
в Государственном архиве Свердловской области 
(ГАСО) документам, основным направлением про-
изводства завода «Русские самоцветы» являлось 
именно ювелирное. Однако начиная с 1957 года 
в отчетах завода акцент с ювелирного производ-
ства постепенно перемещается на камнерезное. 
Информация о создании ювелирных украшений 
становится скупой, представляется преимуще-
ственно цифрами выпускаемой продукции и опи-
санием шифров изделий, среди которых количе-
ство новых существенно снизилось по сравнению 
с первой половиной 1950‑х годов.

Это изменение, скорее всего, можно объяс-
нить усилившейся технической базой гранильного 
и камнерезного цехов, а также расширением штата 
камнерезного цеха профессиональными худож-
никами и камнерезами — выпускниками учили-
ща № 42. Это привело к активизации с 1955 года 
ввода новых моделей изделий, дополнивших стан-
дартный ассортиментный ряд, представленный 
ранее исключительно мраморными письменными 
приборами [6, л. 29].

Начало 1960‑х годов было ознаменовано 
важным событием, продемонстрировавшим по-
литику государства по внедрению произведений 
декоративно-прикладного искусства и художе-
ственной промышленности в жизнь советских 
граждан. Так, в 1961 году в московском Манеже 
открылась выставка «Искусство — в быт», проде-
монстрировавшая как отдельные произведения 
советской художественной промышленности, так 
и уже готовые дизайнерские решения декора жи-
лых квартир. Характерно, что впоследствии эта 
выставка обрела статус передвижной и позволила 
познакомиться с достижениями советского худ-
прома широкому зрителю. Проект вызвал большой 
интерес и спровоцировал появление большого 
количества обзорных материалов по итогам меро-
приятия. Само же название выставки на следую-
щие два десятилетия, по сути, стало руководством 
к действию для предприятий художественной про-
мышленности всего Союза.

К началу 1960‑х годов заводы треста «Русские 
самоцветы» находились в подчинении наркомата 
местной промышленности. В случае со сверд-
ловским предприятием это было Свердловское 
областное управление металлообрабатывающей 
промышленности. Такая позиция завода, находя-
щегося в ведении у непрофильного управления, 
существенно ограничивала его как в направлении 
расширения ассортимента, так и в возможностях 
знакомства с передовыми тенденциями советского 
и мирового дизайна.

Ситуация значительно изменилась в середине 
1960‑х годов. Так, в 1965 году свердловский завод 
(так же как и целый ряд других предприятий тре-
ста «Русские самоцветы») был передан в ведение 
Республиканского объединения ювелирной про-
мышленности «Росювелирпром» Совета народного 
хозяйства РСФСР, а уже к концу года был передан 
в ведение Главного управления ювелирной про-
мышленности Министерства приборостроения, 
средств автоматизации и систем управления СССР 
[9, л. 5].

Представляется, что именно эти два события, 
приведшие к изменению подчиненности свердлов-
ского завода «Русские самоцветы», существенно 
повлияли на характер дальнейшей деятельности 
предприятия. Так, согласно архивным данным, 
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1. Письменный прибор 

«Дамский». 

1950-е. 

Фото из архива завода

в первой половине 1960‑х годов камнерезный 
ассортимент предприятия включал стандарт-
ные и для 1950‑х типы предметов: письменные 
приборы, шкатулки, пепельницы, лоточки и на-
стольные украшения. В качестве примера можно 
привести письменный прибор «Дамский», появив-
шийся в ассортименте завода еще в 1950‑х годах 
и продолжавший выпускаться и в начале 1960‑х 
годов (рис. 1) [7, л. 62]. Это произведение отра-
жает характерное для 1950‑х — начала 1960‑х 
обращение завода к проектам дореволюционного 
времени, в частности к моделям середины XIX —  
начала XX века.

Отдельное достаточно широкое направление 
в ассортименте свердловского завода рассма-
триваемого времени представляют настольные 
украшения различных форм и разной тематики, 
условно обозначаемые в так называемых техни-
ческих описаниях как «сувениры». Именно в этой 
области мастера завода в первой половине 1960‑х 
годов проявили наибольшую изобретательность 
и смелость в выборе композиционных решений 
и форм. В качестве яркого примера таких из-
делий можно привести настольное украшение  

Ф О Р У М

«Навстречу XXII съезду», утвержденное в авгу-
сте 1961 года и посвященное одному из знако-
вых съездов КПСС (рис. 2) [7, л. 92–93]. В этом 
предмете уже можно отметить характерное для 
художественной промышленности 1960–1970‑х 
тяготение к эстетике функционализма, проявля-
ющееся в лаконичности и одновременно эффек-
тности сочетания форм и материалов.

Начиная со второй половины 1960‑х годов, по-
сле перехода завода «Русские самоцветы» в ве-
дение Главювелирпрома наблюдается не только 
значительное расширение типологии предметов, 
но и их тематическое разнообразие. Это было 
обосновано как непосредственным требованием 
«главка», так и спровоцированной им интенси-
фикацией участия курируемыми предприятиями 
в региональных, всесоюзных и международных 
выставках.

Так, руководство Главювелирпрома на посто-
янной основе организовывало семинары для ху-
дожников подведомственных предприятий, а также 
командировки представителей на выставочные 
мероприятия и ознакомительные выезды на про-
фильные производства Западной и Восточной 
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2. Сувенир 

«Навстречу 

XXII съезду». 

1961. 

Фото из архива завода

В.И. Ленина. Одна из предложенных Е.Е. Василье-
вым моделей юбилейного настольного украше-
ния с портретным изображением Ленина была 
отклонена художественным советом в октябре 
1969 года (рис. 3) [5, л. 4]. Окончательное утверж-
дение модели настольных украшений на эту 
тему получили уже в феврале 1970 года (рис. 4)  
[3, л. 47]. Предмет получил более строгое прочте-
ние за счет придания ему формы усеченной тра-
пеции и лаконичного силуэтного портрета, выде-
ляющегося на более светлом фоне, обработанном 
с помощью популярной во второй половине 1960‑х 
годов пескоструйной техники. Подтверждением 
этому эпизоду, зафиксированному в заводских до-
кументах, служит бытование в музейных и частных 
коллекциях именно второго варианта настольного 
украшения.

Еще один аспект взаимодействия свердлов-
ского завода «Русские самоцветы» с Главюве-
лирпромом связан с исполнением спускаемых 
сверху моделей, разрабатываемых Всесоюзным 
научно-исследовательским институтом ювелирной 
промышленности (далее — ВНИИЮвелирпром), 
созданным в 1966 году на базе Ленинградской цен-
тральной научно-исследовательской лаборатории 
камней-самоцветов, входившей до этого в состав 
треста «Русские самоцветы». Исследователи схо-
дятся во мнении, что в результате принимаемых 
правительством мер, среди которых было созда-
ние ВНИИЮвелирпрома, к началу 1970‑х годов 
подведомственным учреждениям ювелирного 
и камнерезного производства удалось сделать 
серьезный шаг в развитии [1].

Уже в конце 1960‑х годов в ассортименте 
свердловского завода «Русские самоцветы» по-
являются произведения (чаши, вазы, шкатулки, 
флаконы), модели которых были разработаны 
специалистами ВНИИЮвелирпрома. Эти модели 
отличает лаконичность в обработке камня (прак-
тически полное отсутствие изрезанности камня), 
строгость форм и обращение к национальным тра-
дициям русского искусства как в этих формах, так 
и в характере включения металлического декора, 
напоминающего о традициях русской филиграни 
и чеканки (рис. 5) [5, л. 141].

Таким образом, в результате действия целого 
ряда факторов, среди которых наиболее важным 
представляется смена подчиненности свердлов-
ского завода «Русские самоцветы» с местного 
управления на центральный главк, на протяжении 
1960‑х годов наблюдается постепенное развитие 
ассортиментного ряда и, что важнее, стилисти-
ческая трансформация выпускаемой предпри-
ятием продукции. Так, уже к концу 1960‑х годов 
камнерезы завода всё больше отходят от формата 
переработки старых дореволюционных моделей 
и обращаются к новой стилистике, которую можно 

F O R U M

Европы [4, л. 89–102]. Представляется, что этот 
фактор также сыграл существенную роль в по-
степенном обновлении художественного языка 
художников, создававших модели произведений, 
вошедших в ассортимент завода.

Важно отметить, что с 1966 года все модели, 
предлагаемые в производство, проходили обяза-
тельное утверждение художественным советом 
Главювелирпрома. Информация эта содержится 
как в переписке завода с главком, так и зафик-
сирована в технических описаниях новых разра-
ботанных камнерезами моделей. Любопытно, что 
в большинстве своем отправляемые свердловским 
заводом получали подтверждение худсовета, од-
нако в некоторых особенных случаях утверждение 
конкретных моделей вызывало трудности даже 
у главного художника предприятия Евгения Ев-
графовича Васильева (1926–2003).

Один из таких эпизодов связан с подготов-
кой к празднованию 100‑летия со дня рождения 
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3. Е.Е. Васильев, 

В.В. Саргин. 

Сувенир 

«Юбилейный–3». 

1969. 

Фото из архива завода

4. Е.Е. Васильев, 

В.В. Конев. 

Сувенир «Юбилейный». 

1970. 

Фото из архива завода

5. ВНИИЮвелирпром. 

Подсвечник. 

1967 

(переутвержден в 1971). 

Фото из архива завода

6. Е.Е. Васильев, 

Ф.А. Солобоев. 

Карандашница. 

1969. 

Фото из архива завода

условно обозначить как «поздний функционализм» 
(рис. 6) [3, л. 117]. Простота решений, лаконичность 
и строгость форм, эффектное, но не аляповатое 
сочетание материалов, практичность произве-
дений нового формата, замечаемая в конце рас-
сматриваемого десятилетия, особенно проявится 
в 1970‑х годах — одном из самых продуктивных 
десятилетий в деятельности свердловского завода 
«Русские самоцветы» послевоенного времени.

Ф О Р У М
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АННОТАЦИЯ
В статье анализируются основные этапы твор-

чества ряда известных российских художников-
авангардистов на примере работ из Екатерин-
бургского музея изобразительных искусств. 
Характеризуются ключевые моменты биографий, 
сложность условий творчества в раннесоветский 
период, трансформации тематики и стиля произ-
ведений. Делается вывод о том, что те художники-
авангардисты, кто остался в СССР, были сломле-
ны. Однако одни из них смогли приспособиться 
к новым сложным условиям и стали «советскими 
художниками», другие, сохранившие свое творче-
ское кредо, подвергались жесткой критике и на-
ходились в «духовной оппозиции». В то же время 
нельзя сказать, что трансформации, которые пре-
терпело искусство бывших авангардистов, во всех 
случаях вели к творческому упадку. Несмотря 
на все сложности, многими из них были созданы 
значительные произведения в русле реализма.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: авангард, «бубнововалет-
цы», социалистический реализм, формализм, 
советское искусство, изобразительное искус-
ство, Екатеринбургский музей изобразительных  
искусств.

ABSTRACT
The article analyzes the main stages of creativity 

of a number of famous Russian avant-garde artists on 
the example of works from the Yekaterinburg Museum 
of Fine Arts. The key moments of their biographies, 
the complexity of the conditions in the early Soviet 
period of creativity, the transformation of the themes 
and style of works are characterized. It is concluded 
that those avant-garde artists who remained in the 
USSR were broken. However, some of them were able 
to adapt to the new difficult conditions and became 
“Soviet artists”, while others, who retained their creative 
credo, were severely criticized and were in “spiritual 
opposition”. At the same time, it cannot be said that 
the transformations of the art of the former avant-
gardists in all cases led to creative decline. Despite all 
the difficulties, many of them have created significant 
works in the style of realism.

KEYWORDS: avant-garde, “Bubnovovalets”, socialist 
realism, formalism, Soviet art, fine arts, Yekaterinburg 
Museum of Fine Arts.
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Введение
В Екатеринбургском музее изобразительных 

искусств (ЕМИИ) хранятся первоклассные, эталон-
ные произведения художников русского авангарда. 
При этом есть работы, относящиеся к советско-
му периоду, что послужило поводом проанали-
зировать, как трансформировалась стилистика 
произведений некоторых художников авангарда 
в разные периоды их творчества на примере работ, 
хотя и немногочисленных, из коллекции ЕМИИ. 
Это составляет основную цель статьи. В качестве 
методов используются историко-биографический 
и комплекс искусствоведческих методов.

Обсуждение
Как известно, после 1920‑х годов, а имен-

но с 1932‑го, официальному изобразительно-
му искусству отводилась, говоря упрощенно, 
роль иллюстрации идеологических установок 
власти. Возникает вопрос: что при этом стало 
с художниками-новаторами? Для ответа на него 
сначала посмотрим с нескольких точек зрения 
на искусство бывших авангардистов.

Если смотреть с точки зрения истории аван-
гарда, большинство из них как бы перестали суще-
ствовать после 1920‑х годов. И в каталогах аван-
гарда в разделе биографий обычно пишут очень 
коротко или одной фразой — преподавал, работал 
в театре, в книжной иллюстрации, создавал пано-
рамы, диорамы, оформлял выставки. А о других — 
лауреат, член, участник, награжден и т. д.

С точки зрения советского искусства (если под 
ним понимать социалистический реализм тотали-
тарного периода) те, кто вошел в официальную 
систему, в общем, были второразрядными худож-
никами. Хотя они не создавали пафосных, идео-
логически выверенных тематических картин или 
портретов Сталина и его сподвижников. В крайнем 
случае писали стройки, заводы, советские здрав-
ницы, портреты деятелей культуры и т. д.

Если смотреть на них с точки зрения русского 
искусства советского периода, то у многих из быв-
ших авангардистов, а затем советских художников 
были отличные произведения, которые вполне до-
стойны войти в антологию мирового искусства. 
Хотя и выполнены они не в авангардной стилистике.

Если смотреть с точки зрения их личных био-
графий, углубляясь в творчество конкретного 
художника, то надо подчеркнуть, что все они по-
страдали. И так называемые деловые (по опре-
делению Удальцовой) — это в основном бывшие 
бубнововалетцы, сразу после революции оказав-
шиеся справа. И те, кто не смог в силу своего ху-
дожественного дара и человеческого темперамен-
та работать, не говоря уже о том, чтобы творить 
по идеологическим установкам. Одни из разря-
да этих художников, такие как Александр Лабас,  

Александр Тышлер, Роберт Фальк, Давид Штерен-
берг, не снижали своего художественного потен-
циала, а другие — просто выживали.

Тяжело жилось (кому в бытовом, а кому в мо-
ральном плане) и тем, кого клеймили безыдейными 
формалистами, и тем, кто попал в так называемую 
обойму и всегда должен был быть настороже. Тво-
рить в состоянии постоянного страха было тяжело, 
а чаще невозможно. «Художники уже боятся краску 
положить на холст, а вдруг это формализм?..» — 
писал К.С. Петров-Водкин. Правоверными соц-
реалистами большинство из них так и не стали. 
За их прилюдными декларациями и правильными 
лозунгами, ритуальными клятвами в верности ле-
жало разочарование, горечь, страх, унижение. 
Это было особенно тяжело, потому что совсем 
недавно, после 1917 года они создавали искусство 
новой страны, были на важных должностях. А Да-
вид Штеренберг с 1918 по 1922 г. стоял во главе, 
вершил судьбы советской культуры. И вот через 
десять с небольшим лет они были отвергнуты и за-
клеймены. «Зажим формалистов неслыханный», — 
восклицает в письме жене Малевич в 1932 году 
[3, с. 269]. В 1933 году он, безрезультатно пытаясь 
получить заказ в Изогизе, позволивший бы выжи-
вать, терпит унижения и не получает его. Жене 
он пишет: «…сделалось такое с людьми, что черт 
знает» [3, с. 278].

Если проследить судьбы художников аван-
гарда, представленных в коллекции ЕМИИ, 
то окажется, что только несколько из них вошли 
в число официальных соцреалистических худож-
ников, причем достаточно условно, и только двое 
были на самом верху условного Олимпа — это 
Петр Кончаловский и Илья Машков (хотя оба так 
и не создали эталонной соцреалистической те-
матической картины). В «обойме» были бывшие 
бубнововалетцы: А. Куприн, А. Лентулов, А. Ос-
меркин, В. Рождественский. И как раз некоторые 
из них представлены в ЕМИИ своими поздними 
работами. Вероятно, они были в числе тех, чьи 
произведения государство закупало и распреде-
ляло по провинциальным музеям.

Судьбы других авангардистов, чьи картины 
есть в коллекции Екатеринбургского музея, сло-
жились по-разному. Наталия Гончарова, Миха-
ил Ларионов, Василий Кандинский, Натан Пе-
взнер — эмигрировали. Ольга Розанова, Любовь 
Попова, а позднее и Казимир Малевич — умер-
ли от болезней еще до жестокой борьбы с фор-
мализмом. Остальные зарабатывали на жизнь 
в прикладных видах искусства (они на практике 
претворили идею производственного искусства 
«левых»). В.Г. Бехтеев работал в книжной графике, 
Л.Ф. Жегин был художником-оформителем Исто-
рического музея и Дворца-музея в Останкине, за-
нимался теорией искусства. А.С. Левин работал  
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1. П.Е. Соколов. 

Беспредметная 

композиция. 

1920. 

Холст, масло. 

97 х 92. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

F O R U M

как художник-оформитель выставок, И.А. Малютин 
являлся одним из создателей советской сатириче-
ской графики и плаката. С.Я. Сенькин занимался 
оформлением празднеств, книжным дизайном, 
плакатом, фотомонтажом.

Художник Петр Ефимович Соколов в 1919–
1921 гг. был уполномоченным отдела ИЗО Нарком-
проса в Екатеринбурге и имел самое непосред-
ственное отношение к созданию Екатеринбургских 

свободных государственных художественных ма-
стерских (ЕСГХМ) и к истории коллекции авангар-
да ЕМИИ [1]. Его ученик, художник-нонконформист 
Владимир Немухин вспоминал по рассказам учителя, 
что тот «в конце 1930‑х годов, пережив глубокий 
духовный кризис, уничтожает большую часть сво-
их конструктивистских работ и навсегда порывает 
с формотворчеством… в 1938 году из осторожности 
часть книг сжег» [7, с. 126–129]. По словам Немухина, 
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жена Петра Ефимовича Анна Боева очень сожа-
лела об уничтоженных книгах, но удивительно, что 
«…о погибших таким же образом картинах они 
никогда не вспоминали. По-видимому, с этой фор-
мой художественного мышления было покончено 
навсегда, она была признана “ошибочной”, прео-
долена и изжита, а по особенностям их больше-
вистского мировоззрения к подобному прошлому 
не было возврата» [7, с. 126–129].

Из самых стойких, кто в основном оказался 
верен собственной концепции искусства и чье 
позднее творчество соразмерно авангардному (до-
бавим, в коллекции ЕМИИ), остались те, кого выде-
ляли и современники: Александр Лабас, Александр 
Тышлер, Давид Штеренберг, Надежда Удальцова, 
Александр Древин. В нашем собрании находятся 
картины этих художников как авангардного пе-
риода, так и конца 1920‑х — начала 1930‑х годов, 
когда они уже отошли от авангардной стилистики, 
но продолжали формальные поиски в новой куль-
турной реальности.

Надежда Удальцова, чья картина «Кухня» 
1915 года является одной из эталонных кубофу-
туристических работ, находящихся в нашей кол-
лекции, в 1926–1928 годах вместе с мужем Алек-
сандром Древиным совершила поездки на Урал 
и Алтай (рис. 2). Их пять «Пейзажей» на реке Чусо-
вой (1928) из собрания ЕМИИ написаны экспрессив-
но, почти абстрактно пастозными густыми, длинны-
ми мазками (рис. 3–4). При этом стилистика работ 
художников сближается, иногда до полной нераз-
личимости. «…Как мы работали с Древиным… одна 
идея, одно искание», — вспоминает Н. Удальцова 
[6, с. 88]. А дальше, в 1930‑е годы будут обвинения 
в формализме, арест и расстрел Древина и трудная 
жизнь Удальцовой. В 1948 году она записывает 
в дневнике: «Неужели жизнь кончилась так жал-
ко и плачевно? Месяц тому назад 17 марта меня 
оплевали свои же товарищи художники. Ну, пусть 
обозвали формалистом — почетно это звание. Ни-
когда не предам великих гениев искусства. Но меня 
втоптали в грязь… Искусство — нужно ли оно?.. 
Что же будет, что ждет меня: безвременная смерть, 
как Штеренберга?» [6, с. 76].

Давид Штеренберг — одна из ключевых фигур 
русского авангарда, представлен в собрании ЕМИИ 
своими «фирменными» натюрмортами 1919 года 
и работами следующего периода — начала 1930‑х 
годов (рис. 5). В пейзаже «Екатеринбург» Штерен-
берг размещает на холсте деревянные кривобокие 
домики, разделенные снежной дорогой, развора-
чивая их на плоскости по принципу своих минима-
листских натюрмортов, что создает особый эф-
фект нестабильности и шаткости (рис. 6). В конце 
1930‑х — 1940‑х годах Штеренберг подвергался 
серьезной травле за формализм, что ускорило 
его уход их жизни.

Ф О Р У М

Александр Лабас имел непосредственное от-
ношение к послереволюционной истории ЕСГХМ 
и созданию новой системы обучения в них. 
В 1918 году он учился в мастерской у Петра Кон-
чаловского в Первых свободных государственных 
художественных мастерских. Но в 1919 году решил 
пойти добровольцем на фронт и служил в политот-
деле 3‑й армии Восточного фронта, оказавшись 
таким образом в Екатеринбурге. В начале 1920‑го 
года армия Колчака была разбита, но надежды 
Лабаса на возвращение и продолжение обучения 
в Москве не оправдались. По запросу уполно-
моченного Наркомпроса Петра Соколова он был 
командирован в Екатеринбургские свободные го-
сударственные художественные мастерские и на-
значен руководителем собственной мастерской. 
Именно в этот период в Екатеринбурге он создал 
кубистический «Натюрморт», находящийся в ЕМИИ 
(рис. 7). Осенью 1921 года Лабас продолжил об-
учение во ВХУТЕМАСе и постепенно выработал 
собственный узнаваемый язык. На Второй выстав-
ке ОСТ в 1926 году он показал свое программное 
полотно «Уральский завод», в котором ярко про-
явилась не только характерная для ОСТа машин-
ная тематика, но и собственная ее формальная 
интерпретация Лабасом (рис. 8).

В 1933 году вышла книга Осипа Бескина «Фор-
мализм в искусстве», в которой автор клеймил 
в безыдейности и формализме Удальцову, Дре-
вина, Лабаса, Штеренберга, Тышлера и других. 
В результате начавшейся травли многим из них 
«перекрыли кислород». В 1935 году Лабас писал: 
«Живопись… оказалась в руках людей темных, 
порочных, с низменной психологией, неталант-
ливых дельцов, спекулянтов от искусства, крепко 
держащихся вместе. Я тогда уже почувствовал, 
что это может длиться долго и нанесет нашему ис-
кусству и наиболее даровитым творческим людям 
непоправимый урон, а в некоторых случаях даже 
приведет к гибели. Больше всего я переживал, 
что даже талантливые художники не выдержива-
ли этого натиска и шли на компромисс, а иногда 
и на предательство. Зная свою неуступчивость 
и откровенность, я не мог строить никаких иллю-
зий: было понятно, что под видом высоких идеалов 
наступает реакция на долгие годы» [5, с. 123–124].

В собрании ЕМИИ хранятся картины Пе-
тра Кончаловского разных этапов его творче-
ства. Авангардный период представлен «Пор-
третом В.В. Рождественского» (1912, рис. 9), 
выполненным в примитивистской стилистике. 
В натюрморте «Мальвы» (1921, рис. 10) художник 
пишет цветы импрессионистично, живо, но уже 
вполне реалистично. Третья работа в нашем со-
брании — натюрморт «Цветы на скамейке» (1954, 
рис. 11) — представляет творчество Кончалов-
ского последних лет его жизни, когда автор уже 
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2. Н.А. Удальцова. 

Кухня. 

1915. 

Холст, масло. 

159,5 х 133. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

F O R U M

полностью утратил «творческую волю» (он сам 
говорил про подобные работы: в них «совсем 
нет моей воли»). Трудно поверить, что подобный 
натюрморт создан бывшим «бубнововалетцем», 

ярким живописцем, настолько в нем нет жи-
вописи, это скорее красивая открытка, в ко-
торой, на наш взгляд, самым ценным является  
его подпись.
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3. Н.А. Удальцова. 

Чусовая. 

День. 

1928. 

Холст, масло. 

66 х 80. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

4. Н.А. Удальцова. 

Чусовая. 

Вечер. 

1928. 

Холст, масло. 

66 х 80. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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5. Д.П. Штеренберг. 

Натюрморт со свечой. 

1919. 

Холст, масло. 

67,5 х 68. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

6. Д.П. Штеренберг. 

Екатеринбург. 

1931–1932. 

Холст, масло. 

76 х 101. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

F O R U M

Петр Кончаловский был одним из тех аван-
гардистов, кто пользовался особым покровитель-
ством власти, ему регулярно устраивали персо-
нальные выставки и даже прощали формальные 
и стилистические вольности — отступления от ка-
нонов социалистического реализма. Кончаловский 
был заслуженным деятелем искусств, лауреатом 
Сталинской премии I степени «За многолетнюю 
творческую деятельность», народным художником 
РСФСР, академиком АХ СССР, награжден орде-
ном Трудового Красного Знамени. Причины такой 
благосклонности власти многих удивляли и даже 
настораживали. Теперь выясняется, что, веро-
ятно, не зря. В недавней публикации на основе 
архивных документов обнародованы сведения 
о возможной связи четы Кончаловских с органами 
ОГПУ [2, с. 39].

Илья Машков, выдающийся живописец, «мо-
сковский сезаннист», «бубнововалетец», был не-
которым образом «подкуплен» новой властью. 
Так же, как Кончаловский, он получил в 1929 году 
от правительства пожизненную пенсию в 225 руб
лей. И в дальнейшие годы, чтобы быть на плаву, 
вынужден был вступать в АХРР и даже занимать 
там высокий пост, входить в правление Союза 
художников и другие различные организации  
и органы власти.

В собрании ЕМИИ находятся три произведе-
ния И. Машкова — самый ранний «Женский пор-
трет» (предположительно, портрет его жены Елены 
Федоровны Федоровой), выполненный в 1915 году 
в неопримитивистской стилистике. В 1918 году  

создан «Женский портрет с зеркалом» (рис. 12), где 
художник движется в сторону реализма — углубляет 
пространство и делает это не только живописными 
средствами, но и сюжетными. Помещенное на за-
днем плане зеркало умножает пространство комна-
ты и, отражая модель, подчеркивает ее объемность; 
в то же время используемый художником прием соз-
дает и смысловую многозначность, отсылая к произ-
ведениям европейских художников, довольно часто 
использующих этот прием. «Натюрморт с красной 
рыбой» 1923 года (рис. 13) демонстрирует следую-
щий этап движения Машкова к классике. Работа 
была показана в том же году на известной «Выставке 
картин», каталог которой сохранил авторское назва-
ние — «Натюрморт с сигом». В этом замечательном 
натюрморте соединяются «московский сезаннизм», 
обогащенный неопримитивизмом и классикой, но он 
уже не вписывается в авангардное движение, однако 
его нельзя отнести и к советскому искусству. Сле-
дующим этапом, 1924 года, будут уже натюрморты 
«Снедь московская», которые сразу после выставки 
АХРР были признаны классическими советскими 
картинами. В дальнейшем Машков всё время соби-
рается создать тематическую соцреалистическую 
картину, но так и не создаст ее. Его соцреализм 
ограничился живописанием советских здравниц, 
пляжей и изображением колхозницы с тыквой из его 
родной станицы Михайловской.

Бывший «бубнововалетец» Александр Ку-
прин также стал вполне успешным советским 
художником. С 1928 года преподавал в Москов-
ском текстильном институте, был профессором, 
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7. А.А. Лабас. 

Натюрморт. 

1920. 

Холст, масло. 

62 х 50. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

8. А.А. Лабас. 

Уральский завод. 

1925. 

Холст, масло.

105 х 173. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных

искусств

Ф О Р У М

членом-корреспондентом Академии художеств 
СССР, заслуженным деятелем искусств РСФСР. 
В коллекции ЕМИИ находятся два его натюрморта 
авангардного периода — «Натюрморт с куритель-
ной трубкой» (1917, рис. 14) и «Цветы. Сентябрь» 
(1919). С 1930‑х годов он обратился к традициям 
классического пейзажа ХIХ века, именно в такой 
стилистике написана его «Осень» (1954, рис. 15).

Александр Осмёркин, еще один член «Буб-
нового валета», представлен в ЕМИИ картинами 
разных периодов творчества. Его «Натюрморт 
с графином» 1918 года (рис. 16) декларирует отход 
от «московского сезаннизма» в сторону кубиз-
ма. В нем соединилась четкая, продуманная кон-
струкция и яркая живописность. С 1918 и вплоть 
до 1948 года Осмёркин преподавал, сначала 
во ВХУТЕМАСе, затем с 1929 г. в Ленинградском 
высшем художественно-техническом институте 
(с 1933 года Ленинградский институт живописи, 
скульптуры и архитектуры), в Московском государ-
ственном художественном институте им. В.И. Су-
рикова. В ходе очередной волны борьбы с форма-
лизмом в 1947 году он был освобожден от работы 
в Ленинградском институте, а в 1948 году и в Мо-
сковском художественном институте.

Его картины 1930‑х годов, выполненные в ре-
алистической манере «Волга. Берег» (1938), «Пор-
трет жены Е.К. Гальпериной» (1939), «Портрет доче-
ри Лили» (1947, рис. 17), подарены ЕМИИ дочерью 
художника в 1984 году.

В воспоминаниях и переписке А. Осмёркина 
даны яркие описания, вспышками освещающие 

картины жизни советского художника. В 1933 году 
он пишет жене из Ленинграда: «…Реввоенсовет 
(картину) определенно начинаю завтра… Хоть 
и страшно, но ничего не поделаешь. Если на сей 
раз пронесет, надолго отобьет желание еще со-
ваться. И буду после писать, что вздумается, как 
птица запою… Бродский мне говорит: “Что вы 
всё цвет да цвет. Это было еще до постановле-
ния ЦК”… Если бы не заказ, сколько вещей бы 
написал. Но это последний. Подумываю о пер-
сональной выставке, в чем меня очень убеждает 
Куприн. За Кончаловским будет Радимов, Лентулов, 
Кузнецов, Машков, Н. Григорьев, Куприн. Пишет, что 
мне в этот список обязательно включиться». В сле-
дующем письме: «23‑го буду на банкете по поводу 
40‑летия пейзажиста Рылова. Не удержусь, пойду. 
Ничего не поделаешь, имею слабость к “свету”, 
“балам” и пр. … Весь поглощен и спешу с карти-
ной — сложно, как “явление трактора народу”» [4, 
с. 78–79].
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9. П.П. Кончаловский. Портрет художника В.В. Рождественского. 1912. Холст, масло. 136 х 115,5.

Екатеринбургский музей изобразительных искусств

10. П.П. Кончаловский. Мальвы. 1921. Холст, масло. 95 х 83. Екатеринбургский музей изобразительных искусств

11. П.П. Кончаловский. Цветы на скамейке. 1954. Холст, масло. 123 х 173. Екатеринбургский музей изобразительных искусств

12. И.И. Машков. Женский портрет с зеркалом. 1918. Холст, масло. 181 х 139. Екатеринбургский музей изобразительных искусств

13. И.И. Машков. Натюрморт с красной рыбой (Натюрморт с сигом). 1923. Холст, масло. 66,8 х 88,5. 

Екатеринбургский музей изобразительных искусств
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Заключение
Следует признать, что те художники-авангар-

дисты, кто остался в СССР, были сломлены. Одни 
из них смогли приспособиться к новым сложным 
условиям и стали «советскими художниками», дру-
гие, сохранившие свое творческое кредо, подвер-
гались жесткой критике и находились в «духовной 
оппозиции». В то же время нельзя сказать, что 
трансформации, которые претерпело искусство 
бывших авангардистов, во всех случаях вели 
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15. А.В. Куприн. 
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16. А.А. Осмёркин. 
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17. А.А. Осмёркин. 

Портрет дочери Лили. 

1947. 

Холст, масло.

88 х 68. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

к творческому упадку. Несмотря на все сложно-
сти, многими из них были созданы значительные 
произведения в русле реализма.

Ф О Р У М
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«ГРУППОВОЙ ПОРТРЕТ 

БРИГАДЫ КУЗНЕЦОВ УЗТМ» 

УРАЛЬСКОГО ХУДОЖНИКА 

МИШИ БРУСИЛОВСКОГО: 

НЕДООЦЕНЕННЫЙ ШЕДЕВР“GROUP PORTRAIT OF THE UZTM 

BLACKSMITH TEAM” BY THE URAL 

ARTIST MISHA BRUSILOVSKY: 

AN UNDERESTIMATED MASTERPIECE
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АННОТАЦИЯ
В хорошо представленном в научном дискурсе 

творчестве уральского художника Миши Шаевича 
Брусиловского (1931–2016) есть работа, незаслу-
женно обойденная как историками искусства, так 
и художественной критикой. Это «Групповой пор-
трет бригады кузнецов УЗТМ» 1977 года. Авторы 
статьи описывают опыт актуализации полотна для 
экспозиционных, воспитательных, фандрайзинго-
вых (проектных) целей и трудности их достиже-
ния. Фиксируется противоречие — живописное 
полотно маститого автора явно заслуживает более 
активного изучения и экспонирования, но эти про-
цессы затруднены состоянием картины (экспер-
тами оценивается как предаварийное) и правами 
обладания (корпоративный музей). Использован 
историко-описательный и монографический ме-
тоды, приводятся результаты социологического 
исследования зрительского опыта взаимодей-
ствия с картиной на «Ночи музеев» в 2018 году. 
Впервые опубликована история возвращения кар-
тины в музейную среду, фотография из мастер-
ской М.Ш. Брусиловского, где позируют прототипы 
героев полотна, описана методика актуализации 
наследия «индустриального искусства» советского 
периода на примере «Группового портрета брига-
ды кузнецов УЗТМ»: сбор исторических сведений, 
воспоминаний, проект учащихся школы искусств, 
партисипаторное проектирование экспозиции 
с участием студентов вуза, публикации в СМИ, 
фандрайзинг.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: советское искусство, твор-
чество М.Ш. Брусиловского, воспитание патрио-
тизма, Уралмаш, искусство Урала.

ABSTRACT
In the work of the Ural artist Misha Shayevich 

Brusilovsky (1931–2016), well represented in scientific 
discourse, there is a painting undeservedly bypassed 
by art historians and art criticism. This is the “Group 
portrait of the UZTM blacksmith team” (1977; UZTM — 
Ural Heavy Machinery Plant). The authors describe 
the experience of updating tables for exposition, 
educational, fundraising (project) purposes and 
demand their achievements. A contradiction is fixed — 
the painting by the venerable author, apparently, is 
more actively studied and exhibited, but these 
processes are hampered by the state of the painting 
(expert assessment as pre-accident) and ownership 
rights (corporate museum). Here, historical-descriptive 
and monographic methods are used, when using the 
results of a historical and sociological study of the 
viewer’s experience of impressions with a painting at 
the Night of Museums in 2018. The history of the return 
of paintings to the museum environment was published 
for the first time, as well as the photograph from the 
workshop of M. Brusilovsky, where paintings are 
posed (foreman A. Kordukov, blacksmiths B. Shulepov, 
K. Le, A. Moskvin, V. Venchinov, I. Bersenev, V. Erer), 
the methodology for updating the heritage of 
“industrial art” of the Soviet period of manifestation 
is described, namely, such stages as collection of 
special identified memories, a project of students 
of art schools, participatory design of products with 
the involvement of university students, in the media, 
fundraising. Fundraising in the objects of restoration 
of paintings and its exposure to the general public 
can be based on various arguments — attention and 
interest in the time of creation of the canvas as an 
example of “industrial painting” of the Soviet period, 
increasing the motivation of the copyright holder (big 
business), etc. At the moment, restoration work of the 
painting continues.

KEYWORDS: Soviet art, M. Brusilovsky, patriotism, 
Uralmash, Ural art.
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Введение
Творчество Миши Брусиловского довольно 

подробно изучено и осмыслено искусствоведами 
[7; 8; 9; 10]. Художник прожил долгую творческую 
жизнь, богатую на события, и получил известность 
во всем мире. Миша Шаевич Брусиловский оста-
вил после себя и теоретические труды [4; 5; 12], 
которые ждут своего осмысления. Однако в насле-
дии известного уральского художника есть карти-
на «Групповой портрет бригады кузнецов УЗТМ1», 
не вошедшая в актуальный культурный оборот 
и стоящая особняком в творчестве живописца. 
Название картины постоянно упоминается в обзор-
ных статьях, посвященных биографии художника, 
искусствоведческая оценка групповому портрету 
дается в статье Е.П. Алексеева «Принадлежность 
к миру огневой работы: художники на уральских 
заводах XVIII — начала XXI в.» [2], картина упомина-
ется и в других статьях ученого [1; 2; 3]. Е.П. Алек-
сеев указывает, что работа М.Ш. Брусиловского 
является показательной для портретного жанра 
1970‑х годов и это единственный групповой пор-
трет в его творчестве. Но, на наш взгляд, этого 
недостаточно для включения произведения в исто-
рию соответствующего периода в развитии искус-
ства на Урале, а также для комплексной оценки 
творчества художника.

Причиной «недооцененности» работы М.Ш. Бру-
силовского «Групповой портрет бригады кузнецов 
УЗТМ» может быть тот факт, что картина выполне-
на по социальному заказу на индустриальную тему, 
несвойственную творчеству художника, кроме того, 
полотно долгое время хранилось в ненадлежащих 
условиях и «выпало» из поля зрения искусство-
ведов. Однако изучение и осмысление контекста 
картины может войти в актуальную повестку ху-
дожественного культурного наследия страны как 
отражающего значимые этапы жизни государства.

Актуальность исследования картины «Группо-
вой портрет бригады кузнецов УЗТМ» определена 
следующим. Во-первых, художественная значи-
мость группового портрета недостаточно изучена 
и требует осмысления, глубокого искусствоведче-
ского анализа, т. к. за изображением рабочих урал-
машевской бригады можно найти целые пласты 
общечеловеческих смыслов. Во-вторых, помимо 
искусствоведческого анализа картина «Групповой 
портрет бригады кузнецов УЗТМ» требует и рестав-
рации, поэтому необходимо обратить внимание 
общественности и экспертов на состояние полотна 
в целях спасения картины.

Кроме того, важность подобной исследова-
тельской работы именно для Екатеринбургской 
академии современного искусства обусловлена 
тем, что бесценное полотно Миши Брусиловско-
го хранится в Музее истории Уралмаша, геогра-
фически вблизи от Екатеринбургской академии 

современного искусства (ЕАСИ). Располагаясь 
на территории Орджоникидзевского района г. Ека-
теринбурга, академия несет ответственность 
за культурную жизнь района, и эта так называе-
мая третья миссия вуза связана с формированием 
культурной среды для жителей города, в частно-
сти для жителей Уралмаша. Академия стремится 
не только сохранить, но и приумножить культурное 
наследие городского района.

Обсуждение
Полотно «Групповой портрет бригады кузнецов 

УЗТМ» (рис. 1) было выполнено по заказу дирекции 
УЗТМ. В 1976 году на промышленное предприятие 
были приглашены 28 живописцев, скульпторов 
и графиков, из которых была создана творческая 
бригада. В 1977 году М.Ш. Брусиловский пишет 
картину «Групповой портрет бригады кузнецов 
УЗТМ (Б. Шулепов, К. Ле, А. Кордуков — бригадир, 
А. Москвин, В. Венчинов, И. Берсенев, В. Ерер)», 
которая была включена в ретроспективный альбом 
«Художники и Уралмаш» в 1983 году (рис. 2).

Впервые картина «Групповой портрет бригады 
кузнецов УЗТМ» была представлена в 1977 году 
в помещении ДК УЗТМ (ныне ЦК «Орджоникид-
зевский») на выставке, посвященной 50‑летию 
индустриального гиганта — Уральского завода 
тяжелого машиностроения (УЗТМ). Картина разме-
стилась в фойе второго этажа, в так называемом 
мраморном зале ДК, и занимала центральное ме-
сто в экспозиции портретов заводчан — передови-
ков производства. Один из авторов данной статьи, 
доцент ЕАСИ О.А. Стаина вспоминает, что картина 
произвела на нее, тогда выпускницу школы, очень 
странное впечатление. Представление рабочих — 
в парадных костюмах, на фоне декоративно на-
писанных станков и цепей — создавало двойные 
смыслы и заставляло разгадывать закодированное 
изображение; внимание привлекали лица рабо-
чих: в них не было ничего героического, наоборот, 
лукавство, простота, скрытность и т. д. Картина 
не вписывалась в привычные каноны соцреализма, 
открывала перед посетителями совершенно иной 
стиль изображения.

Далее картина была перемещена в здание, 
которое до 1990‑х годов принадлежало заводу. 
Картина выполняла роль украшения на лестнич-
ном пролете. В период распада завода-гиганта 
на мелкие производства здание отошло другому 
собственнику, и картина в этот период пострадала 
от ненадлежащего хранения: были нанесены по-
вреждения (порезы), и красочный слой в несколь-
ких местах был утерян. «Состояние картины про-
изводило удручающее впечатление. Полотно было 
повреждено в нескольких местах: зияли дыры 
разных размеров (видимо, от гвоздей), кое-где 
осыпался красочный слой, имелись инородные 
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1. М.Ш. Брусиловский. 

Групповой портрет 

бригады кузнецов УЗТМ 

(Б. Шулепов, 

К. Ле, А. Кордуков — 

бригадир, 

А. Москвин, 

В. Венчинов, 

И. Берсенев, 

В. Ерер). 

1977. 

Холст, масло. 

180 x 230. 

Музей истории 

Уралмашзавода (УЗТМ), 

г. Екатеринбург [6]

F O R U M

пятна и подтёки (возможно, известковые), на кра-
ях картины были остатки въевшейся грязи» [11]. 
Затем полотно было перевезено в Музей истории 
УЗТМ, но очень долгое время находилось в поме-
щении, неприспособленном для хранения художе-
ственных произведений. «По сей день частично 
реставрированный портрет бригады Кордукова 
находится в Музее истории Уралмаша. Научный 
сотрудник музея Сергей Степанович Агеев расска-
зал о судьбе полотна: “Картину я обнаружил в де-
кабре 2011 года, когда был назначен директором 
музея и принимал дела у своего предшественника. 
На мой вопрос: “А что в этой кладовке?”, коллега 
ответил: “Да, всякая малоценка!”. Можете предста-
вить, как я был поражен, когда увидел знакомую 

по книгам картину Миши Брусиловского!”» [11]. 
На данный момент картина является собствен-
ностью Музея истории Уралмашзавода (рис. 3), 
размещена в одном из залов музея, но условия 
содержания не соответствуют требованиям.

Администрацией Екатеринбургской академии 
современного искусства, в том числе проректо-
ром по научной и инновационной работе, автором 
данной статьи Л.Е. Петровой было принято реше-
ние привлечь внимание к произведению всемирно 
известного художника. В 2018 году возникла идея 
показать работу Миши Брусиловского в рамках 
всероссийской акции «Ночь музеев» на площад-
ке Екатеринбургской академии современного  
искусства.
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2. Бригада УЗТМ 

и М. Брусиловский 

в мастерской 

художника. 

1977. 

Фото из архива 

А. Кордукова

Ф О Р У М

Академия современного искусства неодно-
кратно становилась участником всероссийской 
акции, в 2018 году в основу экспозиции «Ночи му-
зеев» в ЕАСИ легли живописные полотна, храня-
щиеся в фондах Музея истории Уралмашзавода. 
Одной из основных картин художественной вы-
ставки стала картина «Групповой портрет бригады 
кузнецов УЗТМ» Миши Брусиловского. Транспор-
тировка экспоната из стен музея в выставочное 
пространство ЕАСИ уже была арт-акцией. Студен-
ты выстроились в колонну, с флагом ЕАСИ и зара-
нее сочиненными лозунгами прошли по маршруту 
от здания по ул. Красных партизан, 9 до Площади 
1‑й Пятилетки и обратно. Случайные прохожие, 
жители близлежащих домов с удивлением и лю-
бопытством рассматривали арт-вояж. В конечном 
итоге картина была размещена в художественной 

галерее ЕАСИ; помимо картины, в экспозиционном 
зале были выставлены плакаты, изготовленные об-
учающимися художественного отделения Детской 
школы искусств № 5 и отражающие историю соз-
дания произведения. Также совместно с Екатерин-
бургской академией современного искусства был 
создан видеофильм «История одного портрета», 
который демонстрировался на экранах, располо-
женных в галерее ЕАСИ. 19 мая 2018 года картина 
и исследовательский проект были представлены 
на акции «Ночь музеев».

Исследовательский проект «История одного 
портрета. Картина Брусиловского М.Ш. “Группо-
вой портрет бригады кузнецов УЗТМ” 1977 г.» был 
подготовлен Валерией Савчениновой, Елизаветой 
Елизаровой, Еленой Латынцевой под руковод-
ством преподавателя ДШИ № 5 А.Т. Стафеевой.  
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3. Картина 

М.Ш. Брусиловского 

«Групповой портрет 

бригады кузнецов 

УЗТМ» в Музее истории 

Уралмашзавода. 

2018. 

Фото: Екатеринбургская 

академия современного 

искусства

Подробный отчет о проделанной работе по изуче-
нию истории создания картины, работы художни-
ка над групповым портретом, а также интервью 
с героями портрета представлены в публикации 
журнала «Веси» [11]. Учащиеся Детской школы ис-
кусств № 5 еще с 2013 года увлеченно занимаются 
исследованием памятников культурного наследия, 
находящихся на территории Орджоникидзевского 
района города Екатеринбурга. В 2015 году объек-
том исследования стала картина Миши Шаевича 
Брусиловского «Групповой портрет бригады куз-
нецов УЗТМ». Авторам проекта стала известна 
печальная участь знаменитой картины екатерин-
бургского художника, хранящейся в Музее истории 
Уралмашзавода. Посетив музей и пообщавшись 
с директором, авторы проекта заинтересовались 

судьбой искалеченного временем полотна. Так воз-
ник первоначальный замысел: изучить имеющиеся 
данные об объекте исследования, найти новую 
информацию и создать учебную презентацию. 
В ходе исследования учащиеся познакомились 
с культурно-историческими условиями 1960–1970‑х 
годов в Свердловске, изучили творчество художни-
ка М.Ш. Брусиловского, нашли в искусствоведче-
ской литературе информацию о значении картины 
и ее месте в портретной живописи России второй 
половины ХХ века. Также учащимися были найдены 
сведения об истории создания группового пор-
трета бригады кузнецов УЗТМ, о судьбе картины 
и изображенных на ней рабочих. Учащиеся школы 
искусств собрали уникальный материал о героях 
группового портрета, в том числе фотографии 
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в его творчестве — способность и возможность 
выразить в работе советского времени вечные 
ценности иудео-христианской цивилизации. Проект 
решал задачу поиска эффективных инструмен-
тов демонстрации разным целевым аудиториям 
гуманитарного художественного контента, соз-
данного евреями [13; 14; 15]. Этот неординарный 
подход к интерпретации деятельности художника 
заставляет совершенно по-иному взглянуть на, 
казалось бы, такой простой сюжет.

В конечном итоге проект академии имел бла-
гую цель — отреставрировать картину выдаю-
щегося уральского живописца Миши Шаевича 
Брусиловского «Групповой портрет бригады куз-
нецов УЗТМ», провести исследование важного 
для художника периода творчества 1970‑х годов, 
показать отреставрированное полотно широкой 
публике в ряде выставок и образовательных со-
бытий. Однако проект не получил финансовой 
грантовой поддержки и, к сожалению, картина 
до нынешнего времени не отреставрирована, ее 
состояние постепенно ухудшается.

эскизов, фотоматериалы из семейных альбомов, 
представленные на выставке [11].

Дополнили выставку в ЕАСИ копии фотогра-
фий, которые сделал художник в процессе подго-
товки картины. Документы хранятся в коллекции 
и были предоставлены лично Евгением Ройзманом.

Интересен тот факт, что посетившие выставку 
в 2018 году жители Орджоникидзевского района 
г. Екатеринбурга с удивлением узнавали о суще-
ствовании картины, а молодые уралмашевцы даже 
не подозревали, что когда-то художники писали 
портреты рабочих Уралмаша. Посетили выстав-
ку и родственники героев группового портрета. 
На мероприятие пришел двоюродный брат Алек-
сея Степановича Москвина: встреча с картиной 
была неожиданной, т. к. он не предполагал, что 
картина, на которой изображен его брат, сохра-
нилась. Эмоции посетителей были разнообразны-
ми — от удивления до грустных ностальгических 
размышлений, ведь выставка, посвященная героям 
труда, рабочим людям, — редкое явление в совре-
менной художественной жизни. В момент выставки 
был жив один из героев полотна — Константин 
Ле, но в силу личной скромности он, к сожалению, 
отказался участвовать в публичных событиях.

После завершения выставки в галерейном про-
странстве ЕАСИ преподаватели вуза, в том числе 
А.А. Егорова, в то время руководитель мастерской 
современного искусства ЕАСИ, приняли решение 
о спасении полотна с помощью участия в конкурсе 
грантов музейных инициатив и выставочных про-
ектов некоммерческой организации благотвори-
тельного фонда «Российский еврейский конгресс». 
Авторы проекта, направленного на сохранение по-
лотна, определили проблему следующим образом: 
необходима актуализация наследия известного 
в Екатеринбурге художника Миши Брусиловского 
через обращение к его работе. Это обусловлено 
тем, что: 1) картина выполнена по социальному 
заказу на индустриальную тему, несвойственную 
художнику, при этом демонстрирует все иудео-
христианские мотивы, которые присущие его твор-
честву; 2) картина недостаточно известна город-
ской целевой аудитории, что является упущением 
в популяризации и актуализации наследия Миши 
Брусиловского; 3) картина написана в 1977 году, 
а это время характеризуется как пик эмиграции 
советских евреев, ужесточение дискриминации 
евреев. Неопровержимые факты дискриминации 
советских евреев, общую картину идеологиче-
ских барьеров в художественной жизни необхо-
димо было дополнить сведениями из творчества 
и бытования еврейских художников [16]. В проекте 
отмечалось, что Миша Брусиловский — знаковая 
фигура для художественного мира Свердловска 
и Екатеринбурга. Для местной диаспоры будет по-
лезно и продуктивно раскрыть еще одну страницу 
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Выводы
Таким образом, необходимо принять все уси-

лия для привлечения внимания и сохранения ше-
девра уральского художника Миши Брусиловского 
«Групповой портрет бригады кузнецов УЗТМ». Это 
важно как с точки зрения физического сохранения 
полотна, так и с точки зрения сбережения и даль-
нейшего осмысления содержания картины.

Фандрайзинг в целях реставрации картины 
и ее экспонирования для широкой публики может 
быть основан на различных аргументах — внима-
ние и интерес ко времени создания полотна как 
примера «индустриальной живописи» советского 
периода, повышение мотивации правообладателя 
(крупный бизнес) и пр. В настоящий момент работа 
в направлении реставрации полотна продолжает-
ся, но пока не привела к успеху.

Авторами представлена технология актуализа-
ции наследия «индустриальной живописи» совет-
ского периода на примере работы М.Ш. Брусилов-
ского «Групповой портрет бригады кузнецов УЗТМ» 
(1977): сбор исторических сведений, воспоминаний, 
проект обучающихся школы искусств, партисипа-
торное проектирование экспозиции с участием 
студентов вуза, публикации в СМИ, фандрайзинг.

Примечание
1. УЗТМ — Уральский завод тяжелого маши-

ностроения.
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена анализу деятельности 

Свердловского филиала Ассоциации художни-
ков революционной России (АХРР, позднее Ассо-
циации художников революции — АХР) и оценке 
влияния этого опыта на развитие регионального 
художественного сообщества. Особое внимание 
уделяется характеристике выставочной практики 
второй половины 1920‑х — начала 1930‑х годов, 
исследованной по архивным источникам и публи-
цистическим материалам того времени. Кроме 
того, затрагиваются проблемы взаимоотношений 
профессиональных и самодеятельных художни-
ков. Делается вывод о том, что на деятельность 
уральской ячейки АХРР (АХР) повлияли кризисы 
и конфликты художественной среды Свердлов-
ска, противостояния локальных неоформившихся 
творческих группировок, а также в целом пробле-
ма реализации художника в регионе в условиях 
оторванности от центра, практической изоляции 
от художественных процессов.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: АХРР, Свердловский АХРР, 
советское искусство 1920–1930‑х годов, искусство 
Урала, ОХС.

ABSTRACT
The article is devoted to the analysis of the 

Sverdlovsk branch of the Association of Artists of 
Revolutionary Russia (AKhRR, later known as the 
Association of Artists of the Revolution — AKhR) 
and its activities. The author tries to assess the 
impact of this experience on the development of the 
regional art community. Particular attention is paid 
to the characteristics of the exhibition practice of the 
second half of the 1920s — early 1930s, studied on 
the basis of archival sources and journalistic materials 
of that time. The problems of relationships between 
professional artists and self-taught artists are also 
touched upon. It is concluded that crises and conflicts 
of the artistic environment of Sverdlovsk, opposition of 
local unformed creative groups, as well as, in general, 
the problem of the artist’s realization in the region 
in conditions of isolation from the center, practical 
isolation from artistic processes were projected onto 
the activities of the Ural branch of the AKhRR (AKhR).

KEYWORDS: AKhRR, Sverdlovsk AKhRR, Soviet Art 
of 1920s — 1930s, Ural Art.
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Введение
Ассоциация художников революционной

России (АХРР) была основана в мае 1922 года, 
в 1928 году была реорганизована и переиме-
нована в Ассоциацию художников революции 
(АХР). На протяжении десяти лет (до ликвидации 
в 1932 году) это объединение являлось одной 
из самых многочисленных творческих группировок, 
его состав насчитывал несколько сотен активных 
участников. В 1920-е годы успешно функциони-
ровала сеть из 40 филиалов и представительств 
АХРР в разных регионах страны. Не стал исклю-
чением и Свердловск, где своя ячейка Ассоциа-
ции появилась в конце 1925 года. Анализ рабо-
ты АХРР, на наш взгляд, представляет интерес 
с точки зрения влияния опыта его деятельности 
на развитие художественного сообщества, в на-
шем случае — в Свердловске, что и стало целью 
данной статьи. В качестве методов использова-
лись, в первую очередь, историко-генетический 
и историко-биографический.

Обсуждение
Во второй половине 1920-х — начале 1930-х

годов ощущалась разобщенность внутри регио-
нального художественного сообщества. По воспо-
минаниям одного из активных участников культур-
ной среды города Николая Сазонова, к середине 
1920-х годов местом неформальных встреч ста-
ла квартира художника Александра Парамонова. 
В этом интеллектуальном обществе живописцев, 
литераторов, журналистов звучали идеи о консо-
лидации творческих сил. «Нельзя жить так, как 
мы живем — каждый в своей скорлупе, — говорил 
Парамонов. — Если с артелью не вышло, не беда, 
надо искать другие пути выхода из нашего по-
ложения» [13, с. 80]. Формирование уральского 
(свердловского) филиала АХРР стало своего рода 
попыткой соединить художников города на базе 
уже сложившейся и успешной организации. Впер-
вые публичный разговор о таком централизован-
ном объединении состоялся в сентябре 1925 года 
на общем собрании художников Свердловска, где 
присутствовало 25 человек, в том числе А.Н. Па-
рамонов, П.П. Белянин, В.П. Елисеев, В.П. Деря-
бин, И.А. Камбаров, С.Н. Денисенко, И.К. Слюсарев, 
А.Ф Узких, А.А. Арноладов, Ф.Ф. Хомяков, В.К. Слав-
нин, А.А Кудрин, А.П. Сергеева, Т.А. Потапов [12, л. 2].

Датой открытия Свердловского филиала 
Ассоциации художников революционной России, 
согласно протоколу организационного собрания, 
стало 24 декабря 1925 года [12, л. 3]1. Первым 
председателем закономерно был выбран мастер 
старшего поколения А.Н. Парамонов, один из ли-
деров культурного сообщества города. Заместите-
лем председателя стал пейзажист И.К. Слюсарев, 
а секретарем — график-иллюстратор А.А. Кудрин.

С первых дней существования АХРР на Урале участ-
ники новоиспеченного филиала были вовлечены 
в художественную повестку руководящей творче-
ской организации. Таким образом, становление про-
фессионального сообщества проходило в атмос-
фере поисков языка нового советского искусства 
и оформления принципов героического реализма. 
Этот универсальный стиль, охарактеризованный 
в ахровских декларациях 1924 года как «органи-
зующий чувства и мысли, крепкий, четкий, бодря-
щий» [8, с. 301], мыслился достойным воплощения 
актуальных революционных идеалов.

Одной из успешных реализаций идей нового 
стиля стал проект росписи фойе Делового клуба 
(ныне Свердловской государственной академи-
ческой филармонии), осуществленный на рубеже 
1925–1926 годов опытными художниками Л.А. Елты-
шевым и В.П. Елисеевым2. Главной темой монумен-
тальной композиции стал социально и политиче-
ски одобряемый лейтмотив — единение рабочего 
и колхозного движений. На продольных стенах 
разместились росписи со сценами индустриаль-
ного и сельского труда. Две главные вертикальные 
стены оказались заполнены яркими, порой до де-
коративности и экзотизма, персонажами, которые 
дополняются здесь изображением тяжеловесных 
лозунгов. Расположенные на первом плане фигуры 
развернуты к зрителю, будто приглашают каждого 
стать соучастником пестрой толпы пролетариев 
и крестьян.

С появлением филиала АХРР выставочная ак-
тивность в городе получила серьезное развитие. 
Художники не только участвовали в региональных 
смотрах в Перми (1925, 1927), но и организовывали 
большие экспозиции в Свердловске. Так, в июне 
1927 года состоялась первая выставка уральско-
го АХРР, на которой публике было представлено  
250 произведений [10, л. 1]. В мае-июне 1928 года 
была организована крупнейшая Областная выстав-
ка творчества художников Урала — проект, полу-
чивший большой резонанс. В сборную экспозицию 
вошли работы 54 участников, среди которых были 
опытные мастера, члены АХРР — А.Н. Парамонов, 
А.А. Кудрин, Н.В. Звездин, В.П. Дерябин, А.Ф. Узких, 
Ф.Ф. Хомяков, Н.И. Козлов, В.К. Славнин; начинаю-
щий художник О.Э. Бернгард и самоучки В.Ф. Буш, 
С. Горин, А.Н. Кравченко, С. Малышев и прочие [7].

Выставки являлись не только инструментом 
отчетной работы, но и служили своего рода ин-
дикатором коммуникации между художниками 
и аудиторией. Несмотря на попытку широкого 
представления творческих сил города и регио-
на, организаторы получили значительную пор-
цию критики в свой адрес. Краевед и эссеист 
Л.М. Каптерев на страницах журнала «Просве-
щение на Урале» дает однозначную оценку твор-
честву большинства авторов: «Неопровержимыми  
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1. Художники 

Свердловска. 

Сидят: 

А.Ф. Узких, 

Ф.Ф. Хомяков, 

К.М. Голиков, 

Л.М. Каптерев, 

И.А. Камбаров. 

Стоят: 

Н.А. Долгоруков, 

Т.А. Партина, 

Н.С. Сазонов, 

Л.А. Елтышев, 

А.Н. Парамонов, 

В.А. Сисин,

Н.И. Козлов, 

С.Н. Денисенко. 

Фотография. 

Свердловск, 

1928 [13]

F O R U M

документами — своими собственными произ-
ведениями — они показывают, как они кастово 
замкнуты, как изолированы и отсталы. Отгоро-
женные от мира высокой стеной художественного 
прекраснодушия, — большинство из них не заме-
чают стихийного размаха могучей новой жизни. 
Под вуалью добродушного политневежества — 
они пишут свои пейзажики, “весенние закаты”, 
“дам в голубом” и проч. Правда, не все, но очень 
многие» [4, с. 127]3. Стоит отметить, что попыт-
ка освоить современные темы присутствовала 
в произведениях ахровцев (примером тому могут 
служить работы А.Н. Парамонова «Портрет парти-
зана Гуляева», Н.С. Сазонова «День похорон Ленина 
в Свердловске», И.К. Слюсарева «Верх-Исетский 
завод», этюды физкультурников В.К. Славнина 
и пр.), к сожалению, эти отдельные образцы ока-
зались недостаточно убедительными. Критикуя 
профессионалов, Каптерев отмечает в то же время 
«глубокую искренность и настоящую революцион-
ность» в работах самоучек.

Разрыв художников с публикой усугубился по-
сле очередной весенней выставки, подготовленной 
Свердловским филиалом АХР в 1929 году4. Экс-
позиция была втрое меньше областного смотра,  
19 авторов представили 170 произведений [10, л. 1]. 

В ответ газета «Уральский рабочий» опубликовала 
разгромную рецензию на выставку: «Первое, что 
поражало при входе в единственное зало, — это 
отсутствие картин. Художники весь год писали 
эскизы, этюды. Они не дали ни одной картины, 
которая бы могла остановить внимание посетите-
лей содержанием, идеей. При более внимательном 
осмотре работ поражает та же обывательская 
ограниченность и политическая слепота худож-
ников АХР. Безыдейный слащавый пейзаж занял 
на выставке главное место. Художники остались 
глухи к требованиям общественности, или еще 
хуже — они не в силах вырваться из круга обыва-
тельской ограниченности. Они — мертвые песни 
поют…» [14].

Кризис в освоении нового стиля сопровождал-
ся для ахровцев банальной бытовой неустроенно-
стью. В своих воспоминаниях художник Николай 
Сазонов отмечает: «Многие ахровцы посещали 
студию, выставляли на выставках свои работы 
и не вникали в глубину жизни организации АХР, 
какие у нас были материальные трудности и как 
приходилось выкручиваться, чтобы как-то суще-
ствовать» [13, c. 93–94]. О финансовых проблемах, 
с которыми столкнулся в начале 1929 года филиал, 
свидетельствуют протоколы общих заседаний. 
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2. А.Н. Парамонов. 

Лед возят. 

До 1927. 

Холст, масло. 

44 х 61.

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

3.  А.Ф. Узких. 

По Чусовой. 

1925. 

Бумага, карандаш, 

акварель. 

24 х 48. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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4. После занятий 

в студии АХР 

в Свердловске: 

Н. Аввакумов, 

В. Воротников, 

Т. Потапов, 

А. Кудрин, 

Н. Сазонов. 

Фотография. 

1929. 

Личный архив семьи 

художника 

Н.М. Аввакумова

Из отчета от 18 января: «На содержание художе-
ственной мастерской необходимо 70–80 рублей 
в месяц (аренда, отопление, освещение и пр.), что 
приходится извлекать самоотложением Филиала. 
Мастерская получена в аренду почти при полном 
отсутствии специальной меблировки, а произвести 
самоотложение на приобретение подставок, тумб 
и мольбертов совершенно не представляется воз-
можным» [9, л. 1]. Позднее, 29 марта упоминается 
другая острая проблема: «Из здешних художников 
почти никто не имеет не только отдельной, хотя бы 
маленькой комнаты для работы, но и не имеет, так 
сказать, своего угла, где бы мог работать на не-
большом мольберте. Свердловск в отношении 
жилища является городом в высшей степени не-
благоприятным» [9, л. 6].

Следующая, осенняя выставка 1929 года стала 
свидетельством мобилизационного потенциала 
Свердловского АХР. Несмотря на ожесточенную 
критику и стесненное материальное положе-
ние, художники предпринимали шаги к преодо-
лению сложившегося кризиса: «Осенью [19]29 г. 
импульс Филиала в области отражения Героики  

сегодняшнего дня начинает биться на закрытой 
выставке (в начале ноября) хотя и недостаточно, 
но сдвиги есть были представлены в подавляющем 
большинстве по отношению пейзажа работы из ра-
бочей и красноармейской жизни» [9, л. 14]. Чуть 
ранее, летом 1929 года филиал АХР организовал 
работу бригады художников на Верх-Исетском ме-
таллургическом заводе, что включало подготовку 
этюдов на производственную тему, оформление 
красных уголков, просветительскую деятельность. 
Ахровцы настойчиво искали «связь с жизнью» и со-
временным зрителем: «Рабочие на наши работы 
реагируют живо, дают критические указания, наш 
творческий подъем встретил среди них поддержку. 
Рабочие во время наших работ на производстве 
закидывают нас вопросами: Когда будет выставка, 
сколько будут стоить наши наброски и этюды на-
шего производства, нам хочется Ваши работы при-
обрести и т. д.» [9, л. 14]. Результаты первых творче-
ских вылазок изобригад были представлены в мае 
1930 года в Свердловске на третьей выставке АХР, 
а также на серии «передвижек» в Надеждинске, 
Тагиле и других промышленных центрах области.
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5. Л.А. Елтышев. 

Портрет 

М.И. Калинина. 

1920-е – 1932. 

Бумага на картоне, масло. 

79,2 х 59,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

6. Ф.Ф. Хомяков. 

Окрестности 

Бакальского рудника. 

1932. 

Бумага, темпера. 

45 х 71,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

7. Ф.Ф. Хомяков. 

Окрестности 

Бакальского рудника. 

1932. 

Бумага, темпера. 

52,5 х 71,5.

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

8. Н.И. Козлов. 

Женский портрет. 

1920–1936. 

Холст, масло. 

65 х 51,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

В начале весны, 14 марта 1930 года прошла 
перерегистрация филиала, состав расширился  
до 21 человека. Членами АХР на этот момент яв-
лялись Н.М. Аввакумов (председатель)5, О.Э. Бер-
нгард, Н.С. Сазонов, А.В. Ветров, А.А. Кудрин, 
К.М. Голиков, В.К. Славнин, С.Н. Денисенко, И.А. Се-
миряков, В.П. Дерябин, Г.А. Мелентьев, А.П. Родио-
нова, А.П. Сергеева, И.К. Слюсарев, Ф.Ф. Хомяков, 
А.Ф. Узких, Н.И. Козлов, Н.В. Звездин, В.А. Сисин, 
А.М. Минеев, В.Е. Якимович [10, л. 14]. В 1930 году 
продолжилась практика творческих командиро-
вок, ставшая основным направлением в работе 
художников. В течение летнего периода были ор-
ганизованы «культпоходы» в Златоуст (А. Узких, 
Ф. Хомяков на 25 дней) и Надеждинск (Н. Сазонов 

Ф О Р У М

и В. Славнин на 12 дней). Через Главискусство 
при Наркомпросе были инициированы поезд-
ки в Магнитогорск (Н. Аввакумов), Надеждинск 
(В. Сисин), Мокрушенский совхоз (О. Бернгард)  
[10, л. 35], Сельскохозяйственную коммуну  
СКНЕМВАР (И. Камбаров), оставшиеся в Сверд-
ловске художники по согласованию Уралпрофсо-
вета и Горсовета были распределены на местных 
заводах [10, л. 32]. Бригады, командированные 
в промышленные и колхозные центры, стреми-
лись документировать современность в ее разви-
тии: строительство новых заводов, рост городов, 
устройство колхозов давали актуальные и вос-
требованные социальные темы искусству. Изо-
бразительный репортаж стал преобладающим 

5 6

7 8
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9. В.К. Славнин. 

Общий вид 

на Надеждинский 

завод. 

1930. 

Картон, масло. 

61 х 87. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

жанром, а многие произведения воспринимались 
как непосредственные свидетельства первой пя-
тилетки (1928–1932).

Помимо беспощадной критики в прессе, были 
у Свердловского АХР свои оппоненты и в худо-
жественной среде. Альтернативных группировок 
из числа профессиональных художников не су-
ществовало, но серьезную конкуренцию с нача-
ла 1930‑х годов стали представлять общества 
художников-самоучек. Проявлению низовых ини-
циатив способствовало центральное бюро АХР 
в Москве. В официальном циркулярном обра-
щении к филиалам говорится: «Обратите особое 
внимание на художественную молодежь, орга-
низуйте ее, устремите все свои силы на шлифовку 
самородков — художников из рабочих и крестьян, 
начинающих уже себя проявлять в стенгазетах, — 
и недалек тот час, когда, может быть, советской 
художественной школе суждено стать самым са-
мобытным и главным фактором возрождения ми-
рового искусства» [8, c. 302]. Конкретных методик 
работы с начинающими непрофессиональными 
авторами не поступало, что привело в конечном 
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счете к растерянности на местах и неспособности 
свердловских ахровцев интегрировать художе-
ственные силы вокруг филиала. Тем временем 
бурное развитие художкоровского и изосамоде-
ятельного движения на рубеже 1920–1930‑х годов 
стало закономерным следствием последователь-
ной художественной политики по привлечению 
пролетарских сил в ряды деятелей искусства. 
Журналист и редактор газеты «Комсомольская 
правда» в 1930‑е годы В.И. Костин комментирует 
эту тенденцию, замечая, что главная ставка в раз-
витии новой советской культуры делалась именно 
на рабочих и крестьян, непосредственно связан-
ных с производством, а следовательно, с реаль-
ной жизненной практикой [5, c. 126]. Советский 
художественный критик И. Маца также отмечает, 
что классовая реорганизация творческих сооб-
ществ сводилась к созданию условий, при кото-
рых «пролетариат выступает уже не как объект, 
а как субъект данного художественного процесса»  
[цит. по: 6, с. 84]. Свердловское отделение Обще-
ства художников-самоучек (ОХС) было организова-
но 8 апреля 1930 года, в него вошли 10 активных 
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10. Н.М. Аввакумов. 

Заводской двор. 

Начало 1930-х. 

Бумага, тушь, 

итальянский карандаш, 

белила. 

13 х 15. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

11. Н.М. Аввакумов. 

Магнитострой. 

1931. 

Бумага, тушь. 

60 х 50. 

Собрание семьи 

художника

12. Г.А. Мелентьев. 

Портрет молодого 

казаха. 

1931. 

Холст, масло. 

60 х 47. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

13. Н.С. Сазонов. 

Серовский завод. 

1931. 

Бумага на картоне, масло. 

50 х 65. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

14. Н.С. Сазонов. 

Уралмашстрой. 

1933. 

Бумага на фанере, масло. 

29 х 93. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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15. И.А. Камбаров. 

Усольцев Николай. 

1930. 

Бумага, сангина. 

42,5 х 31. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

16. И.А. Камбаров. 

Жилина Клавдия 

Ивановна. 

1930. 

Бумага, сангина. 

43 х 31,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

F O R U M

участников. Первый просмотр творческих работ 
состоялся в рамках весенней выставки АХР. Один 
из самых активных региональных филиалов ОХС 
действовал в Ревде, небольшом индустриальном 
городе, расположенном в 50 километрах от Сверд-
ловска. Лидер ревдинского отделения самоучка 
В. Буш со страниц журнала «Искусство в массы»6 
заявлял об успехах своего филиала на изофрон-
те и критиковал профессиональное сообщество: 
«Местный филиал АХР (Свердловск) относится 
к нам “бюрократически”, не желая слушать нас 
и давая советы, сидит и “крапает” свои слащавые 
пейзажики…» [2].

Стоит отметить, что и массовая аудитория 
в Свердловске проявляла широкий интерес скорее 
к искусству художников-самоучек, чем к работам 
профессионалов. К примеру, выставку крестьян-
ского творчества, организованную «Крестьянской 
газетой» в 1927 году, за 12 дней посетило 6000 
человек [3], тогда как в том же 1927 году на вы-
ставку Свердловского АХРР, судя по официальным 
отчетам филиала, пришло 2800 зрителей (выставку 
АХР в 1929 году увидели 2500 человек) [10, л. 1].

Общая разобщенность творческих сил на протя-
жении 1920‑х годов, а также безжалостная критика 

со стороны публики и политическое давление со сто-
роны чиновников не позволили Свердловску стать 
в это десятилетие ярким художественным центром. 
Искусствовед С.П. Ярков отмечает: «Однобокая оцен-
ка творчества с уклоном в идеологию, категоричные 
обвинения и жесткие требования привели к быстро-
му сокращению числа самобытных художников»  
[15, с. 165]. Немногочисленные выставки, с которыми 
была связана деятельность Свердловского филиала 
АХРР (АХР), демонстрируют попытки выстраивания 
художественного процесса и развития не только 
контактов внутри сообщества, но и внешних связей 
с публикой, а также учет социального заказа. Тем 
не менее со страниц журналов и газет редко зву-
чали слова одобрения и профессиональной оценки 
ахровской работы.

Вопрос о реорганизации Свердловского от-
деления АХР впервые был поставлен на заседа-
нии Уральского обкома РАБИС 6 июня 1931 года  
[11, л. 3]. Окончательная ликвидация филиала прои-
зошла 10 июня 1932 года на основании извещения 
от центрального совета Ассоциации [11, л. 18].
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Заключение
На деятельность уральской ячейки АХРР (АХР) 

повлияли кризисы и конфликты художественной 
среды Свердловска, противостояния локальных 
неоформившихся творческих группировок, а так-
же, в целом, проблема реализации художника в ре-
гионе в условиях оторванности от центра, прак-
тической изоляции от художественных процессов 
(Уральские ахровцы редко выставлялись в Москве. 
Исключением могут быть И.К. Слюсарев и Н.С. Са-
зонов, которые приняли участие в 8‑й выставке 
АХРР «Жизнь и быт народов СССР» в 1926 году. 
Сазонов представил рисунки, созданные на Алтае, 
а Слюсарев дал работы «Уктусская водокачка» 
и «Сельсовет»). В конечном счете всё это приве-
ло ахровцев к дезориентации в идеологическом 
смысле, к несостоятельности попыток овладеть 
принципами героического реализма, а также «бес-
призорности», по словам искусствоведа Е.П. Алек-
сеева, вызванной равнодушием власти и централь-
ных органов Ассоциации [1, с. 190]. На этом фоне 
от местного сообщества требовалась серьезная 
воля к самоорганизации, которая какое-то время 
держала художников и позволяла объединению 
проявлять себя, прежде всего через выставоч-
ную деятельность, а также практику изобригад. 
Свердловский АХРР в середине 1920‑х пресле-
довал цель ликвидировать изолированность ху-
дожников и укрепить профессиональные связи, 
к началу 1930‑х, когда история этой творческой 
группировки логично подошла к завершению, 
многие проблемы коммуникаций и связей внутри 
сообщества остались неразрешенными.

Примечания
1. В планах на 1930 год, направленных в цен-

тральное бюро АХР, датой создания филиала ука-
зана 8 декабря 1925 [10, л. 1].

2. Роспись тимпана над входом в фойе была вы-
полнена в иной манере художников В.А. Кузнецовым.

3. Все цитаты из публицистических источников 
и архивных документов приводятся в оригинале, 
с авторской орфографией и пунктуацией.

4. Выставка проходила с 1 по 15 мая 1929 года. 
К этому моменту Ассоциация художников рево-
люционной России (АХРР) была переименована 
в Ассоциацию художников революции (АХР).

5. Председателем Свердловского филиала 
АХРР с 1925 по 1927 год являлся А.Н. Парамонов 
(с 1929 года жил и работал в Москве). На протяже-
нии 1929 года эту должность непродолжительное 
время занимали А.А. Кудрин, Н.И. Козлов, А.М. Ми-
неев. С января до лета 1930 года председателем 
был избран молодой график Н.М. Аввакумов (с лета 
1930 года был командирован в Магнитогорск), 
после него деятельностью филиала несколько 
месяцев руководил А.В. Ветров. С декабря 1930 
до ликвидации в 1932 году отделение возглавлял 
Н.И. Козлов (впоследствии первый председатель 
Свердловского союза художников).

6. Центральный печатный орган Ассоциации ху-
дожников революции. Издавался в Москве с 1929 
по 1932 год (с 1931 года носил название «За про-
летарское искусство»).
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена анализу произведений пред-

ставителей «тагильской школы», которая сфор-
мировалась во второй половине XX века. Данные 
работы составляют важнейший раздел в коллек-
ции современной отечественной графики Екате-
ринбургского музея изобразительных искусств. 
Отмечается, что, несмотря на разность исполь-
зуемых средств и техник, работы этих авторов 
отмечены близкими чертами, в частности отказом 
от изображения видимого мира и воплощением 
природных мотивов преимущественно в абстракт-
ной форме. Цель статьи — рассмотреть произ-
ведения некоторых представителей «тагильской 
школы» с точки зрения общности их эстетических 
задач и интересов и проследить преемственность 
способов их художественного высказывания.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: художники Нижнего Тагила, 
графика, абстрактное искусство, искусство Урала.

ABSTRACT
The article is devoted to the analysis of the 

artworks of representatives of the Nizhny Tagil of the 
second half of the twentieth century. These works 
constitute the most important section in the collection 
of modern domestic graphics of the Yekaterinburg 
Museum of Fine Arts. It is noted that, despite the 
difference in the means and techniques used, the 
works of the authors of this school are marked by 
similar features, in particular, the rejection of the image 
of the visible world and the embodiment of natural 
motifs mainly in an abstract form. The purpose of the 
article is to consider the works of some representatives 
of the Tagil school from the point of view of the 
commonality of their aesthetic tasks and interests 
and to trace the continuity of the ways of their artistic 
expression.

KEYWORDS: Nizhny Tagil art, graphics, abstract art, 
art of the Urals.
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Введение
Произведения представителей «тагильской 

школы»1, сформировавшейся во второй половине 
ХХ века, составляют важнейший раздел в коллек-
ции современной отечественной графики Екате-
ринбургского музея изобразительных искусств. 
При разности используемых средств и техник отказ 
от изображения видимого мира и воплощение при-
родных мотивов преимущественно в абстрактной 
форме, характерные для круга этих авторов, опре-
делили близость их работ. Соответственно, целью 
данной статьи является рассмотрение произведе-
ний некоторых представителей этого направления 
с точки зрения общности их эстетических задач 
и интересов и выявление преемственности спосо-
бов их художественного высказывания.

Обсуждение
Космическая симфония цветовых пятен в ри-

сунках Светланы Бакшаевой, истонченные натюр-
морты Андрея Астровидова, минималистичные 
композиции Ларисы Грачиковой и многие другие 
образцы творчества целой плеяды представителей 
так называемой тагильской школы сегодня состав-
ляют важнейший раздел в коллекции современной, 
преимущественно региональной, отечественной 
печатной и оригинальной графики Екатеринбург-
ского музея изобразительных искусств (далее — 
ЕМИИ). Несмотря на столь широкий спектр ху-
дожественных предпочтений и разнообразный 
инструментарий технических средств авторов это-
го территориально и концептуально обособленного 
круга, среди интенций их творческого мышления 
есть общее — стремление изобразить незримое, 
погрузиться в поиски визуальных эквивалентов 
природных явлений, зафиксировать тайные со-
стояния и вибрации внешней среды.

Являясь частью настоящего тагильского фено-
мена, возникшего не в один миг, а ставшего резуль-
татом многолетней выплавки в домне регионально-
го исторического контекста, местное сообщество 
художников-графиков ведет отсчет своей офици-
альной современной истории с 1959 года, когда 
был создан художественно-графический факультет 
Нижнетагильского государственного педагогиче-
ского института (далее — НТГПИ), выпускниками 
которого они являются. Уверенно перешагивая 
через столетние наслоения особенностей уклада 
«горнозаводской цивилизации», уральский искус-
ствовед Елена Ильина выделяет три знаменатель-
ные волны искусства Нижнего Тагила последней 
четверти ХХ — начала XXI века: «Первая опреде-
лила линию развития беспредметного и абстракт-
ного искусства, вторая нащупала пути внутренней 
свободы художника и развития интеллектуального 
искусства с опорой на интернациональный язык 
искусства, третья предложила мир как смысл, 

игру — как сущность» [3, с. 32]. И все они, так или 
иначе, бурлили вокруг знаменитого худграфа, ко-
торый уже в 1970‑х годах заявил о себе чередой 
ярких дебютов своих студентов и выпускников. 
Главными для них стали такие понятия, как сво-
бода творчества и поиск новых форм.

Курс творческого развития сформировав-
шегося объединения оказался продиктован 
не только исторически подготовленной местной 
средой, влиянием смелого авторского самовыра-
жения в среде Нижнетагильских художественно-
производственных мастерских Свердловско-
го отделения Художественного фонда в конце 
1960‑х — начале 1970‑х годов, но и основательной 
профессионально-академической подготовкой 
и царящей в их альма-матер неформальной ат-
мосферой постоянных поисков иных способов 
выразительности, вечного переизобретения и усо-
вершенствования художественного языка. Наи-
более гибкой и приспособленной к такой тактике 
поведения для художников-графиков оказалась 
абстрактная форма, предполагающая примат 
эстетической концепции автора над нарративной, 
тематической или жанровой составляющей про-
изведения.

Негласным лидером образовавшейся группы 
единомышленников-экспериментаторов считается 
Владимир Наседкин — студент, а затем и препо-
даватель художественно-графического факульте-
та НТГПИ. Будучи одним из первых, кто увлекся 
игрой с формой, в 1980‑х годах он создал серию 
офортов, в которых «предложил путь свободного 
оперирования смыслами и знаками… иной тип 
художественного сознания, где главное — сме-
лый эксперимент, духовные переживания, вну-
тренняя философичность» [3, с. 34]. В собрании 
ЕМИИ сегодня представлены несколько ранних 
фигуративных рисунков, серия литографий «Лодки 
на берегу» 1985 года, в которой узнаваемые объек-
ты дрейфуют в условном пространстве кислотных 
разноцветных разводов, и цикл абстрактных кси-
лографий 2011 года. В них, отдавая предпочтение 
малым формам и действуя в рамках традицион-
ного для себя концептуального подхода, автор 
конструирует уменьшенные отпечатки разноре-
льефной местности, находя в ее многочисленных 
абстрактных вариациях интуитивно обобщенные 
биоморфные структуры. Миниатюрные фигуры 
воспринимаются зрителем скорее как набор не-
ких зашифрованных первоэлементов, имеющих 
схожие черты не то с микроорганизмами, которые 
Наседкин рассматривает как будто под микроско-
пом, не то со слепками-образцами горных пород 
и окаменелостей.

В своей зрелой серии график остается верен 
себе и тем идеалам, которые некогда радикаль-
но отстаивали выпускники худграфа — пионеры  
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1. В.Н. Наседкин. 

Без названия. 

2011. 

Бумага мелованная, 

ксилография. 
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Без названия. 

2011. 

Бумага мелованная, 

ксилография. 

Лист 14 х 10, 

оттиск 6,1 х 7,3. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

3. В.Н. Наседкин. 
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2011. 
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«тагильской школы», свободные в определении 
границ собственного высказывания: «Художники 
отказались от изображения видимого мира и об-
ратились к регистрации природных импульсов, 
увлеклись визуальными знаками, фактурами, 
включили элементы стилей и направлений миро-
вого искусства в свое творчество… Первичный 
натурный импульс вкупе с абстрактным началом 
и внутренней экспрессивностью давал смелые 
решения» [3, с. 34].

В числе тех, кто поддержал искания художни-
ка, оказалась Татьяна Баданина, которая наряду 
с Наседкиным впоследствии преподавала на род-
ном факультете в конце 1970‑х — начале 1990‑х 
годов. Самые ранние ее произведения в музейном 
собрании датированы 1987 годом — две цветные 
литографии «Течение II» и «Течение III». В них при-
родное извне словно находит изобразительный 
отклик в анатомических микропроцессах: группи-
руясь, трубчатые и дисковидные формы создают 
ощущение пульсации и сокращений, напоминая 
ритмику перемещения крови по человеческому 
организму, задающую темп и течение самой жиз-
ни. Дальнейшая серия Баданиной «Таблица птиц 
и цветов» 1994 года предваряет «белую фазу» 
ее творчества, связанного с топографией неба 
и земли, образами света. Внешняя упорядочен-
ность разбитых на квадраты листов не мешает 
художнице минимизировать рациональное начало, 
благодаря «посаженным» в ячейках диковинным  

растительным фигурам и воздушным, естествен-
ным, как само дыхание, образам-символам, выпол-
ненным в технике тиснения, парящим за пределами 
расчерченных границ.

Отдельного внимания заслуживает и Светла-
на Бакшаева, одна из ведущих графиков Урала. 
В собрании ЕМИИ ее творчество представлено 
ярким и масштабным произведением «Ландшафт 
розовый» 2008 года, выполненным в смешанной 
технике. Начиная с воплощения мифологических, 
религиозных и литературных образов, в последние 
годы художница всё чаще проявляет интерес к на-
учным теориям: математика, физика, биология ста-
новятся для нее новым источником вдохновения 
и основой для постижения законов мироздания. 
Будучи показательным образцом более поздне-
го этапа в творчестве Бакшаевой, графический 
лист из музейной коллекции — часть целой се-
рии изображений чистых научно-философских 
концепций, одна из которых — так называемая 
теория струн. «В подобных рисунках проявляется 
космическое пространство, где главенствующее 
значение имеет ритм, гармонично расположенные 
на листе геометрические формы и абстрактные 
идеи в виде цветовых пятен, свободно перетекаю-
щих друг в друга» [2, с. 123]. Устремляя свой взгляд 
в глубины понимания устройства окружающего ее 
мира, Бакшаева создает эту многосложную косми-
ческую карту, где с помощью тягучих плотных ло-
кальных цветов и столкновения текстур пытается  
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4. С.Г. Бакшаева. 

Ландшафт розовый. 

2008. 

Бумага, смешанная 

техника. 

57,5 х 89,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

воплотить гармонию и красоту некоего энергети-
ческого сгустка, питающего всё сущее.

Художник, учившийся на художественно-
графическом факультете в период с 1975 
по 1980 год, Иван Анцыгин, в настоящее время 
доцент кафедры станковой живописи Уральского 
государственного архитектурно-художественного 
университета, безусловно, внес свой вклад в раз-
витие «нижнетагильской школы графики». Имею-
щаяся в собрании ЕМИИ монохромная серия ли-
ногравюр «Порт» (1988), история создания которой 
сопровождается интересными подробностями, — 
одна из самых удачных в его творчестве. Знамена-
тельной она является и с точки зрения эволюции 
авторского стиля. Если верить легенде, идея этих 
произведений родилась во время поездки Анцы-
гина еще в студенческие годы вместе со своими 
сокурсниками и педагогом Евгением Бортниковым 
в Мариуполь на Черное море, которое и вдохнови-
ло его на создание дипломной работы. Тогда «удов-
летворения от сделанного художник не испытал 
и впоследствии, в течение нескольких лет, рисовал 
и гравировал волны, морское пространство, пыта-
ясь передать в эстампах сущность водной стихии. 
Каждый раз волны останавливались и не жела-
ли двигаться. Решение пришло во время работы 

Ф О Р У М

на творческой даче “Челюскинская” в 1988 году, 
когда, отказавшись от реального изображения 
волн, художник задумался над созданием обра-
за моря» [1]. Так график нашел удачное решение, 
обратившись к более свободной манере работы 
с формой. Посредством искажения предметных 
очертаний и динамичной композиции художник 
создает убедительный образ морской стихии. 
С помощью определенного порядка постепенно 
укрупняющихся «смазанных» композиций «Дождь», 
«Радуга» и «Чайки» Анцыгин приходит к неулови-
мому впечатлению подступающей волны, рваными 
хлесткими штрихами передает ощущение упругих 
воздушных потоков и пульсирующей водной ряби. 
Убедительно и эффектно графику удается вопло-
тить собственное переживание эмоционального 
воздействия природной силы.

Художественные вкусы и эстетические иде-
алы Наседкина и примкнувших к нему художни-
ков очень скоро получили широкий отклик у их 
учеников: уже в начале 1980‑х годов в стенах 
нижнетагильского худграфа сформировалась 
«вторая волна» авторов, двигающихся в своем 
творчестве в сторону свободы, ассоциативного 
мышления, разработки вопросов собственной 
художественной формы. Татьяна Баданина так 
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5. И.М. Анцыгин. 

Дождь. 

Из серии «Порт». 

1988. 

Бумага, линогравюра. 
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6. И.М. Анцыгин. 

Радуга. 
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1988. 
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Бумага, линогравюра. 

Лист 59 х 81,6, 

оттиск 46,7 х 65,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

Ф О Р У М

вспоминает о годах своей преподавательской 
деятельности: «Мы организовали такой как бы 
клуб — собирались у кого-нибудь в мастерской, 
рисовали обнаженную натуру. Для нас это стало 
формой профессиональной и человеческой ком-
муникации — работали, обсуждали фильмы, книги, 
события в мире искусства. В то время на худграфе 
сформировалась очень хорошая в творческом 
плане атмосфера, было много интересных людей 
и среди преподавателей, и среди студентов. Как 
педагоги мы старались увидеть, что есть хороше-
го в человеке, не пропустить, заметить вовремя 
талант, одаренность, помочь советом» [4].

Лариса и Николай Грачиковы, Ольга Гайдук-
Белохонова, Александр Штро, Валерий Хасанов, 
Елена Чебакова и многие другие выпускники педа-
гогического института, увлекшись новыми идеями 
и пройдя путь от минимализма и абстракционизма 
до собственных эклектичных направлений, стали 
искать неторные пути в искусстве. Многие преу-
спели, один из них — ученик Наседкина, худож-
ник, график Сергей Брюханов. Собрание ЕМИИ 
насчитывает сегодня около двадцати графических 

работ мастера 1994–2004 годов. Большая их часть 
выглядит как единая серия, в которой особое вни-
мание автор уделяет восприятию света и цвета 
в призме собственного чувственного опыта. Сам 
автор, рассказывая о своих произведениях, от-
мечает, что порою ему кажется, что все работы 
не закончены, каждая следующая в чем-то про-
должает предыдущие [4].

Главный «герой» большинства произведений 
Брюханова — цветовой спектр, разорванный 
на фрагменты-лоскуты. Цветовые поля здесь на-
кладываются друг на друга, проявляя все спек-
тральное богатство белого света. Работая в гра-
фике, Брюханов подчеркивает природное единство 
цветовых нюансов, рожденное в их разобщен-
ности, с помощью техники коллажа. Используя 
картон, микалентную бумагу или любой другой 
материал, художник сочетает разные фактуры, 
создавая уникальные цветовые пейзажи — земные 
ландшафты, словно увиденные автором из стра-
тосферы. Высказываясь об источниках вдохно-
вения, Брюханов выделяет окружающее его при-
родное пространство: «Художник — это медиум, 
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8. С.В. Брюханов. 
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авторского стиля особенно интересны эти, отно-
сительно ранние, гравюры. В них еще чувствует-
ся влияние учителя художника — развивающего 
традиции абстрактного искусства Владимира 
Наседкина, и пока отсутствует авторское апел-
лирование к неисчерпаемым образам мировой 
культуры, давно ставшим символами, метафорами 
и архетипами. Многие из них окажутся заимство-
ваны Зуевым из литературного наследия: в 1990‑е 
он сотрудничает со Средне-Уральским книжным 
издательством, становится автором иллюстраций 
и оформления многих классических произведений.

В своей серии загадочных гравюр 1987 года 
художник представляет зрителю динамичные ком-
позиции с внедренными в угадывающиеся пейзажи 
инородными формами, напоминающими местами 
не то разъеденные ржавчиной промышленные де-
тали и механизмы, не то элементы искореженных 
электротехнических изделий. Офорты автор на-
зывает натюрмортами с солнцем, ветром и мол-
нией, указывая тем самым на явное естественное 
начало, как будто искаженное в фантазии графика 

проводник недоступных и непонятных высот. Он 
делает только ему ведомую информацию очевид-
ной, читаемой, понятной. Все свои формы-образы-
абстракции я извлекаю из всего аутентичного во-
круг себя… Во мне заключен банк визуальной 
памяти в полноте неисчерпаемого многообразия 
и идеальной гармонии мира, окружающего чело-
века… я очень скромно отношусь к своей пер-
соне, учусь у природы. Это и составляет основу 
пластического языка» [7].

Особенной преданностью графическому 
искусству впоследствии отличился художник 
Владимир Зуев, в настоящее время профессор 
художественно-графического факультета Ниж-
нетагильского государственного социально-
педагогического института (бывшего НТГПИ), 
участник более чем 250 российских и междуна-
родных выставок графики. Произведения мастера 
сегодня можно увидеть в музейных коллекциях 
многих городов России, Европы и США. В фондах 
ЕМИИ хранится шесть листов печатной графи-
ки 1987 и 1991 годов. С точки зрения изучения  

F O R U M



)  

120

9. С.В. Брюханов. 

Натюрморт. 

2007. 

Бумага, акрил, коллаж. 

47,5 х 62,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

Ф О Р У М

предчувствиями последствий насильственного 
вмешательства извне, некоей техногенной ката-
строфы. В то же время объекты, создающие кон-
структивные помехи в виде своеобразных «багов» 
компьютерной эпохи, которые заслоняют собой 
явления природы, «словно отражают информа-
ционную перенасыщенность современного мира» 
[8]. В серии «Земля. Небо. Птицы» 1991 года Зуев 
работает в менее умозрительном ключе, концен-
трируя внимание на условно изображенных пер-
натых, чьи свободная траектория полета, легкость 
и невесомость, волнующие автора, главенствуют 
над реалистичным образом и сводят его до уровня 
знака, простого символа.

Коллега по альма-матер Зуева Александр Сив-
ков, окончивший нижнетагильский худграф на год 
позже, в 1982 году, также некогда являвшийся уче-
ником Наседкина, представлен в коллекции ЕМИИ 
шестью масштабными цветными гравюрами 1989 
и 1993 годов. Насыщенные разными оттенками 
работы мастера посвящены расшифровке тайных  

посланий природы: неслучайно, что многие из сво-
их произведений автор так и называет — «пись-
мами». В серии 1989 года колючей, клокочущей 
предстает доминирующая фактура земных недр. 
С помощью острых и нервных разнонаправлен-
ных штрихов, которые образуют плотный рельеф, 
покрывающий всю поверхность листов, Сивков 
выражает особую глубинную энергию и мощь 
и заставляет зрителя мыслить о земной породе 
как об одухотворенной и витальной сущности. 
Пространство листов из серии «Летопись моря» 
(1993) произвольно расчерчено множеством 
дугообразных контрастирующих друг с другом 
по цвету линий на манер древней каллиграфии, 
где отражено изменчивое настроение морской 
стихии, беспокойное и воинственное. В каждом 
своем произведении, подобно многим предста-
вителям «тагильской школы», художник старается 
как можно глубже прочувствовать окружающее 
его пространство: «Природа — это колодезь без-
донный. Когда ты берешь от нее вдохновение, 
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можно уходить в глубокую абстракцию, но посылы 
всегда оттуда — это восторг, преломленный через 
свою призму» [5].

Если Сивков в своем творчестве пытается де-
шифровать природные импульсы, то один из самых 
любопытных нижнетагильских графиков, уроженец 
Узбекистана, Рефат Мамутов, напротив, стремится 
к некоторой рационализации естественной среды, 
ее представлению в виде системы знаков. Будучи 
старшим преподавателем кафедры художествен-
ного образования своей альма-матер, Мамутов 
до сих пор очень тепло отзывается о годах, про-
веденных в качестве студента, и о своем любимом 
преподавателе: «Тагильский худграф показал мне, 
что искусство может быть другим, не таким, как 
нам его преподносили в школе и изостудии. И это 
другое искусство, с его возможностями познания 
самого себя, мне стало очень близко и органично 
моему пониманию прекрасного… Особое место 
в моем формировании сыграли пленэры под руко-

водством Владимира Никитовича Наседкина. Это 
была особенная группа творческих студентов, жа-
ждущих искусства, не укладывающегося в рамки 
официальной учебной программы» [6].

Вслед за своим учителем Мамутов выбирает 
язык знаков, которым «кодирует» явления и эле-
менты природы. В качестве иллюстраций к этой 
мысли могут быть использованы его произведения 
из собрания ЕМИИ — серия черно-белых линогра-
вюр 1988 года «Философия природы», в которой 
особенно наглядно дает о себе знать авторская 
точность в изображении самых минимальных форм 
при наименьшем использовании выразительных 
средств — еще одна черта, сближающая его 
с Владимиром Наседкиным. Играя с текстурами 
и фактурами (в листах используется капроновая 
сетка), Мамутов пытается добиться первичного 
абстрактно-знакового образа, будь то дерево или 
животное, который под действием его непосред-
ственной фантазии обрастает своими уникальными 

10. А.В. Сивков. 

Горный свет. 

1989. 

Бумага, 

автолитография цветная. 

Лист 71,3 х 90, 

оттиск 55,4 х 72,5. 
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искусств
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историей и смыслом. Неисчерпаемый природный 
мир художника полон личных ассоциаций и про-
питан индивидуальной аурой.

Заключение
Сформировавшаяся на излете советской 

эпохи «тагильская графическая школа» стала од-
ним из «сигнальных костров» для изжившей себя 
системы официально-регламентированного ис-
кусства, искусства ожидаемого, заточенного под 
общественные запросы. Пластичная, вариативная 
в плане широкого разнообразия техник и средств 
графика моментально отозвалась реакцией на ве-
яния современности. Неслучайно и то, что таки-
ми востребованными для художников оказались 
именно природные мотивы. В поисках способов 
новой изобразительности, уникальных форм, ду-
ховных переживаний и обостренных чувств худож-
ники обратились не просто к окружающему миру, 
но слились в едином стремлении к индивидуаль-
ному прочтению абстрактных природных явлений, 
загадочных состояний внешней среды, ее энергий, 
натурных импульсов и вибраций, манифестируя 
принятие самоценности субъективных ощущений 
и ассоциаций, а значит и самоценности искусства, 
без навязанных социумом идей и толкований.

Примечания
1. О феномене «тагильской школы» упоминал 

историк искусства А.М. Кантор в отношении худож-
ников второй половины 1970‑х годов и их учеников.
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АНДЕГРАУНД 1960–1980-Х ГОДОВ 
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АННОТАЦИЯ
В статье на основе архивных документов рас-

сматривается история комплектования коллекции 
свердловского неофициального искусства 1960–
1980‑х годов в Екатеринбургском музее изобрази-
тельных искусств, начиная с 1990‑х и заканчивая 
2021 годом, анализируется ее состав в контексте 
существующего в музее собрания отечественного 
искусства советского периода, представляются 
перспективы ее дальнейшего развития.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Екатеринбургский музей 
изобразительных искусств, комплектование кол-
лекции, свердловский художественный андегра-
унд, альтернативные художественные практики.

ABSTRACT
The article focuses on the history of development 

of Sverdlovsk unof f icial ar t collection in the 
Yekaterinburg Museum of Fine Arts from the 1990’s 
to the 2021 as well as it’s analysis in the context  
of the museum’s collection of Soviet art.

KEYWORDS: Yekaterinburg Museum of Fine Arts, 
collection development, Sverdlovsk underground art, 
alternative art practices.
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Введение
Свердловский художественный андеграунд, 

развивавшийся в условиях закрытого индустриаль-
ного города, по своей специфике ярко отличается 
от неофициального искусства других регионов 
бывшего СССР. Если в Москве и Ленинграде опо-
рой ему служил русский авангард, то в Сверд-
ловске продолжать искусственно прерванные 
советской идеологией поиски художников начала 
XX века приходилось по немногочисленным аль-
бомам и каталогам, которые привозились из сто-
лицы. Почти полное отсутствие западных влияний 
способствовало формированию в региональном 
городе самобытного художественного пласта, 
который требует сохранения, изучения и популя-
ризации, чему и посвящена данная статья. В ка-
честве основных методов использованы: историко-
генетический, историко-биографический методы; 
искусствоведческий анализ.

Обсуждение
Хронологически формирование художествен-

ного андеграунда в Свердловске охватывает пе-
риод 1960–1980 годов. Принято считать, что его 
рождение произошло в изостудии Свердловского 
дворца культуры железнодорожников, которой 
в 1959–1974 годы руководил художник-реалист, 
яркий представитель «сурового стиля» Н.Г. Чесно-
ков. Это место было единственным в городе, где, 
по словам самого Николая Гавриловича, «…наряду 
с поклонниками соцреализма свободно экспери-
ментировали убежденные любители авангарда» 
[9, с. 182]. В 1960‑е годы в студии познакомились 
художники-концептуалисты, поэты А.А. Таршис, 
С.В. Сигов, В.Ф. Дьяченко, А.Н. Галамага и Е.В. Арбе-
нев — участники первого в Свердловске неофици-
ального художественного объединения «Уктусская 
школа» (1965–1974). В 1970‑е годы у Н.Г. Чесноко-
ва учились адепты сюрреализма В.Ф. Гаврилов 
и В.В. Павлов, представитель свердловского оп-ар-
та В.Н. Гончаров и другие живописцы, чье творче-
ство составило ядро свердловского андеграунда.

Начало формирования в Свердловске незави-
симой художественной среды связано с 1970‑ми 
годами, когда бывшие ученики студии разошлись 
по своим квартирам-мастерским, вскоре пре-
вратившимся в своеобразные салоны. Так, на ул. 
Горького, 22 вокруг В.Ф. Гаврилова сформировался 
круг художников — В.В. Павлов, В.В. Тхоржевский, 
З.Г. Гаврилова. В подвальном помещении рядом 
со Свердловским художественным училищем со-
бирались члены «Дизайн центра», в который вхо-
дили В.Н. Гончаров, В.Ф. Дьяченко, Е.В. Арбенев 
и другие. К ним нередко присоединялся А.А. Лы-
сяков, работавший в то время фотокорреспон-
дентом в газете «На смену!» и журнале «Следо-
пыт». На перекрестке улиц Малышева и Карла  

Либкнехта разместился «Скворечник» — мастер-
ская А.И. Скворцова, напротив нее — мастерская 
Е.М. Малахина, в которой непродолжительное 
время жил и работал художник-монументалист, 
представитель «оказиаль-арта» В.Г. Жуков. Позже, 
в 1980‑е годы отдельная группа сформировалась 
вокруг Н.З. Федореева — пионера свердловского 
соц-арта, работавшего в строительном управлении 
«Уралотделстрой».

Многие из этих художников стремились пред-
ставить свои работы на молодежных выставках, 
проводимых ежегодно для членов Союза худож-
ников, но, как правило, получали отказ. Как след-
ствие, их работы не закупались и не попадали 
в собрания музеев. Именно поэтому в собрании 
Екатеринбургского музея изобразительных ис-
кусств (далее — ЕМИИ) «нет работ художников ан-
деграунда — ни местных, ни столичных» [2, с. 200].

В действительности к 2000‑м годам в собрании 
ЕМИИ все же хранилось несколько произведе-
ний художников, чье творчество лежало на гра-
нице официального и неофициального искусства: 
в 1988 году из областного управления культуры 
в коллекцию ЕМИИ были переданы три ассамбля-
жа В.Г. Жукова из серии «Металлопластика» (1976, 
рис. 1), пять своих работ (графический триптих 
«Белое пространство» (1990), пространственные 
конструкции, «Объект 1» (1984), «Лысякову Виткину» 
(1984), «Свобода» (1990)) передал в дар Н.З. Федо-
реев после организации в музее его персональной 
выставки. Позднее, в 2010 году, В.Н. Гончаров по-
дарил ЕМИИ картину «Я родился в страшный год» 
(1984), в 2017 году из фонда «Шлем» в собрание 
музея поступил графический триптих Е.В. Арбе-
нева «Свободное падение геометрических тел» 
(1986–2007).

Разумеется, несмотря на фактическое наличие 
в собрании музея работ свердловских неофици-
альных художников, их было недостаточно для 
достоверной репрезентации этого значимого для 
уральского искусства феномена. Лакуну в собра-
нии ярко демонстрирует обновленная экспози-
ция «Отечественное искусство советского пери-
ода», открывшаяся в апреле 2021 года в здании 
музея на ул. Воеводина, 5. Согласно концепции 
кураторской группы, выставка была призвана 
познакомить зрителя не только с магистральной 
линией развития изобразительного искусства 
СССР, но и с альтернативными художественными 
практиками. Неформальное искусство Сверд-
ловска в ней представлено в основном работами 
мастеров «левого крыла» Союза художников — 
М.Ш. Брусиловского, Г.С. Метелева, Г.С. Мосина, 
А.А. Калашникова, В.И. Реутова, В.А. Степанова 
и других. Немногочисленные произведения «не-
формалов» в основном были размещены в зале, 
посвященном периоду перестройки, и призваны  
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1. В.Г. Жуков. 

День шнурует ночь. 

Из серии 

«Металлопластика». 

Авторское повторение. 

2001. 

ДВП, металл, эмалевая 

краска, тканевый шнур, 

гнутьё, ассамбляж. 

134,5 х 57 х 11. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

2. В.Н. Гончаров. 

Три дерева. 

1989. 

Холст, масло. 

125 х 189. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных

 искусств

3. Е.В. Арбенев. 

Иллюстрация 

к стихотворению 

А. Комлева 

«Я огромная шаткая 

башня...». 

1967 (2021). 

Бумага, печать. 

29,5 х 21. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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иллюстрировать те новые виды искусства, ко-
торые художники открыли для себя во второй 
половине 1980‑х — 1990‑е годы. Так, в экспози-
ции демонстрировалась пространственная кон-
струкция Н.З. Федореева «Объект 1», в отдельной 
витрине были представлены работы (иконные 
рельефы (1980‑е) и морально-шинковальные 
досочки (1980–1990‑е)), связанные с творческой  

деятельностью Е.М. Малахина и созданного им 
в 1988 году общества «Картинник». Разумеется, 
отсутствие в экспозиции работ ключевых участ-
ников свердловской неофициальной сцены 1960–
1980‑х годов не позволяет полноценно отразить 
широту стилевых направлений свердловского 
искусства советского периода. С целью решить 
эту проблему в перспективе, по мере пополнения  

1 2
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коллекции андеграундного искусства в собрании 
ЕМИИ, возможно проведение небольших выставок 
внутри постоянной экспозиции, а также временное 
включение в нее работ, отражающих те или иные 
альтернативные практики.

Несмотря на отсутствие полноценной коллек-
ции начиная с конца 1980‑х годов ЕМИИ неодно-
кратно проявлял свой интерес к свердловскому 
андеграунду, проводя мероприятия по его попу-
ляризации. Впервые неофициальное искусство 
Свердловска было представлено в стенах музея 
на резонансной выставке объединения «Сурикова, 
31» в 1988 году (ул. Воеводина, 5), через год после 
знаменитой экспериментальной художественной 
выставки «Сурикова, 31». В 1992–1993 гг. в стенах 
музея на ул. Вайнера, 11 была проведена упомя-
нутая ранее персональная выставка Н.З. Федорее-
ва. Другим значимым событием стал масштабный 
проект «Сохранение и реставрация творческого 
наследия Валерия и Зинаиды Гавриловых», прове-
денный в здании на Вайнера, 11 осенью 2000 года 
при участии Ф.В. Смирнова — сына З.Г. Гавриловой. 
Экспозиция представила 73 живописные и гра-
фические работы В.Ф. Гаврилова и его супруги, 
хранившиеся в «Белой галерее». Последняя круп-
ная выставка свердловского андеграунда, полу-
чившая название «Вентеннале “Сурикова, 31”», 
была организована в 2007 году — в 20‑й юбилей 
безжюрийной выставки.

Наряду с выставками в музее проводились 
лектории, посвященные неофициальному искус-
ству СССР (в том числе и свердловскому андегра-
унду), а также творческие встречи с художника-
ми. В 2019 году был запущен совместный проект 
ЕМИИ и интернет-газеты «The Village» под назва-
нием «Лица андеграунда». В его рамках на сайте 
газеты были опубликованы интервью с Е.В. Арбене-
вым, И.О. Шуровым, В.Г. Жуковым, В.В. Павловым, 
А.А. Лысяковым с целью познакомить молодую 
аудиторию с малоизвестной в широких кругах не-
официальной художественной культурой Сверд-
ловска 1970–1980‑х годов через рассказы ее ярких 
представителей. Этот проект дал старт первому 
этапу целенаправленного комплектования кол-
лекции, нацеленному на налаживание контактов 
между музеем и представителями свердловско-
го художественного андеграунда, а также поиску 
и изучению частных коллекций неофициально-
го искусства в Екатеринбурге и за его предела-
ми. Во многом благодаря ему в 2021 году были 
проведены закупки произведений неофициаль-
ного искусства у их авторов: были приобретены 
3 картины В.В. Павлова («Ангел со сломанными 
крыльями (Томление духа)», 1978, рис. 4; «Бегство 
из Рая», 1990, рис. 5; «Апория», 1990), триптих 
И.О. Шурова «Менталитет» (1994), 13 иллюстраций-
структур Е.В. Арбенева (оцифрованная художником  

графика 1967–2006 гг.), 5 произведений Н.З. Фе-
дореева (картины «Сталин», 1982; «Чкаловский 
район», 1986, рис. 6; ассамбляжи «Я спутник», 1988; 
«Артефакт», 1994; пространственная конструкция 
«Плюс электрификация», 1985, рис. 7), портрет 
З.Г. Гавриловой кисти В.Ф. Гаврилова (1972, рис. 8). 
В дар ЕМИИ от художников были переданы ассам-
бляж И.О. Шурова «Банки пошутили (Шутки бан-
ковы)» (1994), 16 рисунков З.Г. Гавриловой (1970‑е, 
рис. 9), графический портрет Е.М. Малахина ав-
торства В.В. Павлова (1983), 2 иконных рельефа 
Е.М. Малахина (1980‑е, рис. 10), а также 3 картины 
В.Г. Жукова из серии «Демократия в искусстве» 
(2017). Проведенные закупки имели несколько спо-
радический характер и проводились в краткие 
сроки по принципу «взять то, что осталось», при 
этом многие работы пришлось отклонить в связи 
с неудовлетворительным состоянием их сохран-
ности. Художники-неформалы, как правило, не за-
думывались о долговечности своих произведений, 
так как не рассчитывали, что они попадут в му-
зейные собрания: многие экспериментировали 
с техниками, использовали органические мате-
риалы, хранили работы в совершенно неподходя-
щих условиях. Так, В.Ф. Гаврилов скручивал свои 
графические и живописные произведения в руло-
ны из соображений экономии пространства. Это 
неизбежно привело к разрушению большей части 
его творческого наследия, и поэтому поиск его 
произведений для пополнения коллекции музея 
значительно усложняется.

Особую значимость имеет пожертвование 
музею В.В. Павловым архивных материалов, свя-
занных с экспериментальной художественной 
выставкой «Сурикова, 31», положившее начало 
формированию внутри научно-вспомогательного 
фонда ЕМИИ архива свердловского неофициаль-
ного искусства. В этот архив также вошла рабо-
та Е.В. Арбенева «50 лет Уктусской школы» (2014 
(2021)), в которой художник воспроизвел работы 
участников группы: А.Н. Галамаги, А.А. Таршис, 
С.В. Сигова и В.Ф. Дьяченко.

Таким образом, сейчас собрание ЕМИИ насчи-
тывает 206 произведений представителей свердлов-
ского художественного андеграунда, из них в совет-
ский период были выполнены только 93. Достаточно 
полно в нем представлено лишь творчество Е.М. Ма-
лахина и А.А. Лысякова: большая часть их работ 
попала в музей в 2015 году в рамках масштабной 
передачи произведений из коллекции Е.В. Ройзма-
на, на основе которой был создан Музей наивного 
искусства. При этом несмотря на то что в собрание 
музея поступил большой объем работ Е.М. Малахи-
на, монографическая коллекция его произведений 
не отражает всех граней его творческих интересов. 
Так, в ней полностью отсутствует эксперименталь-
ная фотография художника 1970‑х годов.
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4. В.В. Павлов.

 Ангел со сломанными 

крыльями 

(Томление духа). 

1978. 

ДВП, масло. 

80 х 60. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

5. В.В. Павлов. 

Бегство из Рая. 

1990. 

ДВП, масло. 

95 х 70. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

6. Н.З. Федореев. 

Чкаловский район. 

1986. 

ДВП, темпера, гуашь. 

110 х 110. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

7. Н.З. Федореев. 

Плюс электрификация. 

1985. 

Дерево, нитрокраска, 

электрическая лампочка. 

230 х 45 х 45. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

F O R U M

4 5

6 7



)  

130

Ф О Р У М

8. В.Ф. Гаврилов. 

Без названия 

(Портрет 

З.Г. Гавриловой). 

1972. 

Холст, масло. 

88,5 х 69. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

9. З.Г. Гаврилова. 

Автопортрет. 

1970-е. 

Бумага, тушь, перо. 

29,5 х 21. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

В коллекции ЕМИИ совсем не представ-
лено творчество нескольких ключевых героев 
свердловской неформальной сцены — С.В. Си-
гея и А.А. Таршис, В.Ф. Дьяченко, А.Н. Галамаги, 
А.И. Скворцова и других. Коллекция произведений 
и архивных материалов еще не позволяет рас-
сказывать о значимых практиках, зародивших-
ся в Свердловске в 1960–1980‑е годы, которые 
с наступлением перестройки были почти забыты 
и заново открывались художниками следующего 
поколения в 1990‑е (перформативное искусство, 
экспериментальная фотография, мейл-арт, бук-
арт и пр.). Кроме того, для обеспечения репре-
зентативности коллекции требуется приобретение 
произведений менее известных в широких кругах 
художников, уже ушедших из жизни: А.А. Лебеде-
ва, В.А. Трифонова и других. В настоящее время 
перед музеем остро стоит проблема обозначения 
критериев пополнения коллекции, формирования 

ее концепции: необходимо четко обозначить круг 
художников и направлений их творческой дея-
тельности, которые нужно отразить в собрании.

Заключение
Главное препятствие для комплектования кол-

лекции свердловского неформального искусства 
в ЕМИИ состоит в том, что большая часть его на-
следия в настоящее время хранится в частных 
собраниях, закрытых для широкой аудитории. Эти 
работы, как правило, не участвуют в выставочных 
проектах, не упоминаются в каталогах, научных 
и публицистических трудах. Именно поэтому са-
мый масштабный и трудоемкий этап работы музея 
состоит в налаживании контактов с художника-
ми, их родственниками и друзьями, выявлении 
и изучении частных коллекций. Важным условием 
для пополнения коллекции ЕМИИ, несомненно, 
является обозначение заинтересованности музея 
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10. Е.М. Малахин. 

Без названия. 

Из серии 

«Иконопластика». 

1980-е. 

Дерево, резьба, 

обжиг, шеллак. 

29,5 х 21 х 3,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

11. А.А. Лысяков. 

Ты прости, но я не твой. 

1975. 

Холст, масло. 

53,5 х 45,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

в консервации и популяризации неофициального 
искусства Свердловска. Помимо непосредствен-
ного общения с его представителями необходимо 
регулярное проведение выставочных и образо-
вательных проектов (лекториев, мастер-классов, 
творческих встреч с художниками и коллекционе-
рами и пр.). Формирование в ЕМИИ полноценной 
коллекции свердловского неофициального искус-
ства позволит окончательно легитимизировать 
это явление, изучить его значение для истории 
уральского искусства, проследить его связь с со-
временным искусством Екатеринбурга.
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12. В.А. Трифонов 

на фоне работ 

В.Н. Гончарова 

на выставке 

«Сурикова, 31». 

Свердловск. 

1987. 

Фотобумага, печать. 

18,5 х 12,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена художнику и педагогу ураль-

ского города Коркино Артуру Фолленвейдеру, чье 
наследие стало недавно объектом искусствовед-
ческого и культурологического исследования.  
Показаны основные этапы биографии и творческо-
го становления художника. Авторы подчеркивают, 
что актуализация советского наследия в регио-
нальных вариациях становится исследователь-
ским мейнстримом, поскольку взгляд на искусство 
соцреализма как на некую стандартизированную 
монолитность уступает место более широкому 
и неоднозначному пониманию. Отмечается важ-
ная роль творчества А. Фолленвейдера в художе-
ственном пространстве СССР и России. Показано 
отражение в его работах перекрестных связей 
исторических событий и личной судьбы; принципы 
формирования языка, окрашенного романтизмом, 
метафорикой, лирикой, декоративностью колорита 
и конструктивностью формы.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: живопись Южного Урала, 
городская индустриальная культура, Артур Фол-
ленвейдер.

ABSTRACT
The article is devoted to the artist and teacher of 

the Ural city of Korkino Arthur Vollenweider, whose 
legacy has recently become the object of art history 
and cultural studies. The main stages of the artist’s 
biography and creative development are shown. 
The authors emphasize that the actualization of the 
Soviet heritage in regional variations is becoming 
a research mainstream, since the view of the art of 
socialist realism as a kind of standardized solidity 
is giving way to a broader and more ambiguous 
understanding. The important role of A. Vollenweider’s 
creativity in the artistic space of the USSR and Russia 
is noted. The reflection in his works of cross-links 
of historical events and personal fate is shown; the 
principles of the formation of a language colored by 
romanticism, metaphor, lyricism, decorative coloring 
and constructive form.

KEYWORDS: painting of the Southern Urals, urban 
industrial culture, Arthur Vollenweider.

© Трифонова Г.С., Казакова Г.М., 2022
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Введение
Актуализация советского наследия в регио-

нальных вариациях становится исследовательским 
мейнстримом, поскольку научный взгляд на ис-
кусство соцреализма как на некую стандартизи-
рованную монолитность уступает место понима-
нию множественности «Россий» на протяженном 
социокультурном пространстве нашей родины. 
Россия Дальнего Востока не есть Россия Урала, 
Центрального района, северных и южных земель, 
арктических и азиатских территорий. Урал — аб-
солютно специфичный регион по своей культурно-
исторической миссии («скрепа» российских Запа-
да и Востока, Европы и Азии, Московии и Сибири 
и т. д.), уральскому типажу русского характера, ре-
гиональной идентичности и самосознанию ураль-
цев. Это отразилось в региональном и локальном 
искусстве советского Урала и составило цель дан-
ного исследования.

Обсуждение
Индустриальность Урала во многом обуслови-

ла творчество ряда художников, которых можно 
охарактеризовать как «культурных героев», «ду-
ховных лидеров», «знаковых фигур» уральских ра-
бочих городков, провинциальных по территории, 
но не по сути протекающих там социокультурных 
процессов. Более того, тем важнее сила культур-
ных подвижников, чем дальше удаленность тер-
ритории от столичных центров инноваций.

Диалектика истории заключается в равнознач-
ности двух ее масштабов: глобального и локаль-
ного, мирового и регионального, великого и по-
вседневного. Пренебрежение каждым из них ведет 
к искажению объективности Бытия, нарушению 
равновесности картины мира; забвение хотя бы 
одной частицы прошлого отзывается провалом не-
состоявшегося будущего. Настало время «сплош-
ной» истории, одинаково внимательной к своим 
рядовым и нерядовым событиям, явлениям, лич-
ностям. Правильнее было бы говорить о «рядовом 
нерядовом», предполагая взаимоувязанность «ти-
пичного и специфичного», «общего и единичного», 
«массового и уникального». Авторы данного текста 
внесли свой вклад в изучение южноуральской ре-
гиональной культуры [1; 6].

Для данной публикации выбран малоизучен-
ный срез состояния художественной культуры 
и искусства в малых городах Южного Урала с их 
специфической горнозаводской промышленно-
стью, являющейся базисом общественных отно-
шений; возникновения и развития тяготения к вы-
соким этажам культуры и искусства. Для этого 
необходимо появление творческих личностей, 
имеющих профессиональное художественное 
и педагогическое образование, которые готовы 
профессионально осуществлять эту деятельность  

совместно с властными структурами по форми-
рованию специализированных учреждений худо-
жественного образования [5]. Именно так проявил 
свое призвание художник, педагог, культурный лидер 
Артур Гильдебертович Фолленвейдер (1942–2016) — 
ровесник шахтерского города Коркино Челябин-
ской области, известного своим гигантским (самым 
крупным в Европе) Коркинским открытым угольным 
разрезом (ныне рекультивируемым) [2].

Артур Фолленвейдер — человек трудной 
судьбы, сын потомственных учителей, этнических 
немцев, сосланных с началом войны из Крыма 
в Казахстан, откуда отец будущего художника 
был отправлен на Средний Урал работать на ле-
соповале; семья воссоединилась после 1956 года.  
Эта тяжелая травма для сына не стала препят-
ствием для его гражданственного и духовно-
творческого развития: Артур служил в Советской 
армии в авиационных войсках и хотел стать летчи-
ком, но не смог осуществить это без благослове-
ния матери. Тогда он решил продолжить семейную 
традицию учительства, найдя в ней реализацию 
другого своего пристрастия — к искусству, и окон-
чил художественно-графический факультет Ниж-
нетагильского педагогического института, не поры-
вая плотной связи своей специальности с жизнью 
и характером шахтерского города.1 Его творческая 
заряженность и человеческая харизма позволи-
ли Фолленвейдеру объединить силы художников-
керамистов и живописцев-оформителей города 
Коркино, участвовать в работе шахт и шахтоуправ-
ления — в создании наглядной агитации, в гра-
достроительном планировании развития города; 
возглавить Коркинский клуб художников и орга-
низовать проведение художественных выставок 
местных художников, художников Челябинска 
и других горных городов Южного Урала (Златоу-
ста, Копейска, Еманжелинска, Миасса, Магнито-
горска). Художники во главе с Фолленвейдером 
добились передачи в их распоряжение помеще-
ния для городского выставочного зала. Фоллен-
вейдер также принял участие в передаче здания 
горкома коммунистической партии для детской 
школы искусств. В городской школе искусств 
по его инициативе было открыто отделение изо-
бразительного искусства, затем класс керамики, 
преобразованный в филиал Челябинского худо-
жественного училища по специальности «керами-
ка». Отделение возглавил сам А.Г. Фолленвейдер, 
привлекший коркинских скульпторов-керамистов 
и живописцев А. Колмогорова, Л. Угрюмова, Н. По-
тапова, Д. Костылева, Ю. Расщектаева, работавших 
на Коркинском стекольном заводе. Педагогическая 
деятельность захватила Фолленвейдера на более 
чем три десятилетия. Любовь к детям и искусству 
и максимум самоотдачи в работе с детьми и мо-
лодежью дали замечательные плоды: коркинские 
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юные художники принимали вместе со своим пе-
дагогом участие в конкурсах, в различного ранга 
отечественных детских и зарубежных выставках 
и фестивалях и привозили домой призы. В стране 
и за рубежом найдется много художников разных 
специальностей, которые с благодарностью и гор-
достью называют своим учителем Фолленвейдера.

В 2009 году Артур Фолленвейдер, патриот го-
рода Коркина, автор его герба и флага, высоко 
оцененных государственной экспертизой по ге-
ральдике, и получивший звание «Почетный граж-
данин г. Коркино» — навсегда покинул ставший 
ему родным город, чтобы последние семь лет 
своей жизни посвятить путешествиям по истори-
ческой родине его предков и ее изучению, а так-
же продолжению педагогической и выставочной 
деятельности — уже на земле Баден-Вюртемберг 
на юго-западе современной Германии. По ини-
циативе дочери художника Инны Фолленвейдер, 
начавшей из Германии через Челябинскую орга-
низацию Союза художников России хлопоты о по-
смертной выставке А.Г. Фолленвейдера на родине 
художника, в апреле 2018 года в выставочном зале 
Союза художников России в Челябинске откры-
лась его персональная выставка из произведений, 
созданных в Коркино и оставленных художником 
на родной земле. В процессе подготовки выстав-
ки искусствоведом Г.С. Трифоновой, работаю-
щей много лет в сфере изучения и публикации 
художественного наследия Южного Урала, было 
предложено собрать материалы для монографии. 
Выход монографии, изданной на средства дочери 
художника, с предисловием известного ученого, 
специалиста по региональной культуре Г.М. Ка-
заковой, состоялся в Челябинске в типографии 
«Тета» в 2019 году [4]. Эта книга стала поистине 
народной — земляки-коркинцы прислали свои 
воспоминания о своем друге, любимом художнике, 
педагоге и человеке: «Это был Пушкин в истории 
нашего города (Ю.В. Макаров)»; «“Король Артур”, 
как в средневековом эпосе о рыцарях Круглого 
стола и их короле Артуре, и как в песне у Окуд-
жавы: “Был король как король, если другу станет 
трудно иль вообще не повезет, он протянет ему 
свою царственную руку, свою верную руку — 
и спасет”» (А.Б. Кердан) [4, с. 239, 243]. В альбом 
вошли главные произведения, созданные Фоллен-
вейдером в России и Германии. Вместе с выстав-
кой монография положила начало исследованию 
творчества художника в двух этих странах, публи-
кации и музеефикации его творческого наследия 
и дальнейшим исследованиям.

Несомненно, произведения живописи кор-
кинского периода в советское и в постсоветское 
время и его педагогическая деятельность пред-
ставляют главную ценность художественного на-
следия Артура Фолленвейдера. Метафорическая, 

конструктивная, декоративная стилистика выдает 
принадлежность художника к семидесятникам 
в отечественном искусстве. Настроение и со-
стояние времени остро чувствуется в городских 
пейзажах, особенно в жанровых сценах, среди 
них: «Остановка», «Перестройка», «Кто услышит 
коноплянку» и другие.

Огромную ценность представляет собой соз-
данная Артуром Фолленвейдером галерея совре-
менников — представителей творческой интел-
лигенции и граждан Коркино. Глубокий строгий 
психологизм в лаконичном колорите и компози-
ции — в галерее портретов ярких, сильных, та-
лантливых личностей: психиатра Владимира По-
пова (1984, рис. 1), художника Юрия Ращектаева  
(1977, рис. 2), врача Е. Разудалова (1978, рис. 3), 
художников города Коркино (1977, рис. 4), журна-
листки Л. Меркурьевой (1982), в трехракурсном 
портрете Эллы Буреш «Учитель словесности» 
(1982); в большой группе автопортретов, тяготе-
ющих к картине (рис. 5). Яркие образы, вырази-
тельные характеристики, композиционное постро-
ение, сюжетная канва выдает художника смелого, 
способного соединить в характеристике образа 
тонкие психологические ходы с символизмом и де-
коративным решением колорита.

Работы двух последних десятилетий отличает 
углубление в философию истории, в них заметно 
нарастание декоративности, размышления о веч-
ности, особенно в группе работ на тему «Храм» — 
аскетичных, полных трагических предчувствий.

Свое самоопределение в пространстве искус-
ства художник мыслит широко, ему важны не толь-
ко темы судьбы, семьи и родословной; истории 
и пейзажа — от пышного цветущего до инфер-
нального, ледяного и пустынного, но и обращение 
к реальным образам творцов искусства: С. Есенин, 
В. Высоцкий, В. Распутин, В. Шукшин; Бетховен, 
Лютер. Своего рода завершением этой линии ста-
ла работа с лицами художников и их героев, ис-
полненная в 2014 г. в Германии — «Мои знакомые 
из всех времен»: в едином пространстве изобра-
жены лица персонажей от Рафаэля до Пикассо 
и коркинских друзей, знакомых, с портретом жены 
в центре.

Творческое наследие Артура Фолленвейдера 
богато и разнообразно. Живя в сердце России 
в шахтерском городе, он стремился найти образ 
Южного Урала — его гор, характерного ландшаф-
та; образ, одухотворенный человеческой энер-
гией, олицетворенный в образах исторических 
и мифопоэтических. В его наследии есть два 
уникальных полотна с образом горы-террикона, 
раскаленного энергиями планеты Земля, и поэ-
тического образа вечернего сумрачного пейза-
жа горы, пронизанного таинственным трепетом. 
Речь идет о картинах «Красная гора» (2003, рис. 6)  
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1. А.Г. Фолленвейдер. 

Портрет психиатра 

Владимира Попова. 

1984. 

Холст, масло. 

80 х 79,5. 

Государственный 

исторический музей 

Южного Урала. 

Дар Инны Фолленвейдер
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и «Илюшина гора» (1998, рис. 7). В этих символи-
ческих пейзажах художник выражает свое пред-
ставление о крае, в котором прошла его жизнь; 
создает образ единства духа земли и человече-
ского труда; передает свои духовные прозрения, 
воплощая их в кристаллически-структурную фор-
му и живописно-взволнованную стихию красоты 
горной материи. По-другому ту же тему спрессо-
ванной миллиардами лет горной структуры Зем-
ли, превратившей органические формы в черные 

угольные пласты, где заложена горячая золотая 
энергия Солнца, Фолленвейдер развивает в окру-
женной звездами лаконичной спирали, прорастаю-
щей листом папоротника на гербе города Коркино.
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2. А.Г. Фолленвейдер. 

Портрет художника 

Ю. Ращектаева. 

1977. 

ДВП, масло. 

79 х 79. 

Городская детская школа 

искусств, г. Коркино

3. А.Г. Фолленвейдер. 

Портрет врача 

Е. Разудалова, 

основателя 

молодежного театра 

«Проспект горняков». 

Холст, масло. 

77,3 х 77,3. 

Музей горного техникума, 

г. Коркино

4. А.Г. Фолленвейдер. 

Групповой портрет 

художников города 

Коркино. 

Открытие клуба 

художников. 

1977. 

Холст, масло. 

125 х 129,5. 

Выставочный зал 

г. Коркино. 

Слева направо художники: 

Леонид Чиньков, 

Николай Мурдасов, 

Миллят (Михаил) Зарипов, 

Александр Колмогоров 

Леонид Угрюмов, 

Артур Фолленвейдер, 

Владимир Пресняков, 

Николай Потапов, 

Владимир Жувак, 

Игорь Харченко

5. А.Г. Фолленвейдер. 

Семья. 

(С автопортретом). 

1974. 

Холст, масло. 

120,5 х 150,5. 

Челябинский 

государственный музей 

изобразительных 

искусств.

 Дар И. Фолленвейдер
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Заключение
Наследие Артура Фолленвейдера отзывается 

многократно в родном, покинутом им городе, в ду-
шах его учеников, товарищей, соратников, коллег. 
Его дело воспитания молодежи искусством и твор-
чеством продолжается в бывшем шахтерском го-
роде Коркино. Его ученики работают как само-
стоятельные художники разных специальностей: 
дизайнеры, керамисты, скульпторы, живописцы 
и графики и художники-педагоги. Его произведе-
ния, благодаря дару дочери Инны Фолленвейдер, 
вошли в собрания музеев Челябинска и Коркино; 
они живут в частных коллекциях друзей художника.

Артуру Фолленвейдеру в трудное время поли-
тического прессинга в советский период удалось 
быть самостоятельной свободной творческой лич-
ностью, работавшей для общества, для людей, 
и что особенно важно — для детей. Корысть и ка-
рьера никогда не были в его жизненных приорите-
тах. В анализе творчества Фолленвейдера сделан 
первый серьезный шаг; впереди — дальнейшее 
многогранное исследование одного из харизмати-
ческих творческих личностей уральской глубинки, 
главным делом жизни которого было искусство 
и для которого Южный Урал стал пространством 
откровений, открытий и щедрого служения людям.

2 3

4 5
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6. А.Г. Фолленвейдер. 

Красная гора. 

2003. 

Холст, масло. 

80 х 130. 

Коллекция Колмогоровых, 

г. Коркино

7. А.Г. Фолленвейдер. 

Илюшина гора. 

1998. 

Холст, масло. 

60 х 80. 

Коллекция семьи 

художника, Бопфинген, 

Германия

Ф О Р У М

Примечание
1. Переезд с семьей в 1968 из Свердловска 

в Коркино с женой Нелли, окончившей Свердлов-
ский горный институт [4, с. 12].
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Nizhny Tagil Museum of Fine Arts,

Nizhny Tagil, Russian Federation

Shemyakina, Alexandra Lvovna Шемякина Александра Львовна

Нижнетагильский музей изобразительных искусств,

г. Нижний Тагил, Российская Федерация

УРАЛЬСКАЯ ИСТОРИЯ 

В МОНУМЕНТАЛЬНОЙ 

СКУЛЬПТУРЕ НИЖНЕГО ТАГИЛА: 

УНИВЕРСАЛЬНОЕ 

И ИНДИВИДУАЛЬНОЕ В ИСКУССТВЕ 

ТАГИЛЬСКИХ СКУЛЬПТОРОВURAL HISTORY IN THE MONUMENTAL 

SCULPTURE OF NIZHNY TAGIL: 

UNIVERSAL AND INDIVIDUAL IN THE ART 

OF TAGIL SCULPTORS
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АННОТАЦИЯ
Вехи развития советского государства нашли 

отражение в тагильской монументалистике, имея 
свои особенности. За время советской власти 
сложился определенный образ Нижнего Тагила 
как города труженика, поддерживаемый местными 
скульпторами. В то же время искусство Нижнего 
Тагила в 1920–1980‑е годы развивалось в кон-
тексте тенденций и идеологических требований, 
характерных для всей страны в целом. Выявле-
ние типических, универсальных и индивидуальных 
черт в искусстве тагильских монументалистов —  
основная цель данного исследования.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Нижний Тагил, памятники, 
история города, соцреализм, советская скуль-
птура.

ABSTRACT
Milestones in the development of the Soviet state 

are reflected in the Tagil muralist, having their own 
characteristics. During the Soviet period, a certain 
image of Nizhny Tagil as a city of workers was formed, 
supported by local sculptors, at the same time, the 
art of Nizhny Tagil developed all the years of Soviet 
power in the context of those trends and ideological 
requirements characteristic of the whole country as 
a whole. The identification of typical, universal and 
individual features in the art of Tagil muralists is the 
main purpose of this study.

KEYWORDS: Nizhny Tagil, monuments, history of the 
city, socialist realism, Soviet sculpture.
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Введение
История Нижнего Тагила тесно связана с исто-

рией страны, и в монументалистике города от-
разились ее главные события. К концу 1980‑х — 
началу 1990‑х в городе было расположено около 
70 объектов монументального искусства. Сейчас 
более 150 объектов городской и монументальной 
скульптуры, учитывая памятники, памятные зна-
ки, памятные доски, монументальные комплексы, 
скульптуру в архитектуре, рельефы, городскую 
и парковую скульптуру, находятся в Нижнем Та-
гиле и на присоединенных сельских территори-
ях. Создавались эти объекты преимущественно 
тагильскими художниками-монументалистами. 
Предметом данного исследования стали 15 про-
изведений монументального искусства советского 
периода, расположенные непосредственно в горо-
де и в пригороде. Цель — определение типических 
и индивидуальных черт в искусстве монумента-
листов Нижнего Тагила. В работе использованы 
культурно-исторический метод и формально-
стилистический анализ произведений.

Обсуждение
Монументальная скульптура советского перио-

да начинается с ленинского плана монументальной 
пропаганды, который приобрел силу закона по-
сле принятия Совнаркомом декрета от 12 апреля 
1918 года «О снятии памятников, воздвигнутых 
в честь царей и их слуг, и выработке проектов па-
мятников Российской социалистической респу-
блике». Это был беспрецедентный случай, когда 
государство не просто поставило себе на службу 
изобразительное искусство, а сделало это явле-
ние массовым, наполняя пространство городов 
зримыми образами грядущей советской жизни 
и построения светлого будущего. Среди памятни-
ков и монументов, создаваемых по всей стране, 
наибольшее значение имели объекты, отражающие 
героические события далекого и недавнего про-
шлого, значимые исторические личности и героев 
мирного социалистического строительства.

Первым дошедшим до наших дней монументом 
советской эпохи в Нижнем Тагиле стал памятник 
В.И. Ленину (рис. 1). Советская Лениниана, активно 
заявившая о себе в первые послереволюцион-
ные годы и развивавшаяся до конца 1980‑х, раз-
рабатывалась и уральскими художниками. Идея 
создания нижнетагильского памятника возникла 
сразу после смерти В.И. Ленина, на траурном ми-
тинге, который прошел на старом чугуноплавиль-
ном и железоделательном заводе. Как и во многих 
городах, среди которых были Москва, Петроград, 
Пермь, Екатеринбург, Невьянск, в Нижнем Тагиле 
был объявлен конкурс на лучший проект. В газе-
тах и журналах развернулась дискуссия, в ходе 
которой Л. Красин написал слова, многократно 

цитировавшиеся впоследствии: «Память Ленина 
должна быть увековечена в целом ряде памятни-
ков на всем пространстве Союза. Это будет работа 
для нескольких поколений, но начать ее надо не-
медленно… Необходимо сделать вопрос об уве-
ковечивании Ленина предметом обсуждения как 
на рабочих и партийных собраниях, так и в прессе» 
[3]. Нижнетагильский памятник открылся 7 ноября 
1925 года.

За основу композиции взята отлитая в Ленин-
граде и растиражированная в более семи тысячах 
экземпляров скульптура работы В.В. Козлова. Не-
обходимо было разработать постамент, ставший 
индивидуальным проектом «Ленин жив в заветах» 
А.И. Фролова. Постамент своеобразен и отвечает 
духу художественных тенденций первых лет после 
революции. Он представляет собой усеченную 
пирамиду, выложенную из книг, корешки книг рас-
положены так, что в плане образуют пятиконечную 
звезду. С четырех сторон пирамиды развернуты 
книжные страницы с настоящими цитатами из тру-
дов В.И. Ленина. Венчает ее большой земной шар 
с изображением материков, а наверху установлена 
фигура вождя. Символика довольно проста — 
жизнь и счастье, светлое будущее всего мира, путь 
к которому указал Ленин, зиждется на ленинских 
заветах. На композиционный строй постамента 
повлиял советский агитационный плакат — са-
мое зримое и массовое новое искусство нача-
ла 1920‑х. Сочетание авангардного постамента 
с реалистической скульптурой считывается как 
принявшее массовый характер включение фото-
графии в композицию плаката, которое использо-
вали А. Родченко, Э. Лисицкий, А. Ган. Интересно, 
что подобные конструктивные решения памятника 
с применением геометрических фигур шара и пи-
рамиды когда-то были в Сочи, Тамбове, Великом 
Устюге, но сохранились только в Нижнем Тагиле.

Находки 1920‑х годов, мыслившиеся как мо-
нументальное отражение своего времени, не по-
лучили дальнейшего развития в последующие де-
сятилетия. В 1932 году творческая жизнь страны 
переориентирована на новый художественный ме-
тод — социалистический реализм, прославляющий 
новый советский строй, соединивший традиции 
русского классицизма с романтикой революции 
и построения нового социального общества.

Именно в стиле соцреализма, с высоким па-
фосным накалом и романтической патетикой, 
создан памятник, посвященный одной из трагиче-
ских страниц в жизни не только города, но и всей 
страны — Гражданской войне. В Нижнем Таги-
ле в районе Красный Камень находится одно 
из самых крупных захоронений красноармей-
цев на Среднем Урале, погибших в боях за город 
осенью 1918 г. Именно здесь в ноябре 1957 г. 

Ф О Р У М
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открывается памятник, посвященный этому со-
бытию (рис. 2). Это первая коллективная работа 
тагильских авторов. В ней принимали участие 
скульпторы В.М. Ушаков, Л.П. Ушакова, Ю.П. Пе-
тров и архитектор Н.Я. Черпаков. Классическая 
композиция представляет собой расположенную 
у подножья стелы фигуру солдата-красноармейца 
с винтовкой в руках, показанного в пафосном 
романтическом развороте, в широко распахну-
той шинели. Работа отличается тонкой проработ-
кой деталей, точностью пластических решений.  

Ф О Р У М

К сожалению, до наших дней не сохранились ре-
льефы по двум сторонам стелы, они восстановле-
ны в 2007 г. другими авторами, поэтому о прежнем 
пластическом языке судить сложно, но сами назва-
ния «Реквием» и «Бой» говорят о высокой герои-
ческой ноте в образной составляющей памятника.

Бои за город осенью 1918 г. проходили на трех 
направлениях: через Салдинский тракт, через по-
селок Горбуново и район Гальянка и со стороны 
станции Сан-Донато. По всем трем направле-
ниям боев уже в 1930‑е годы было предложено  
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горисполкомом увековечить память павших. 
Но только в 1978 г. появляется второй памятник, 
посвященный этой теме, — в поселке Горбуново, 
в боях за который отличилась семья Наумовых и все 
мужчины этой семьи погибли. Именно их скульптор 
И.Я. Боголюбов сделал главными героями свое-
го монумента: на четырехгранной прямоугольной 
стеле он разместил четыре рельефных портрета, 
символизирующих отца и трех сыновей Наумовых. 
Эти портреты, выполненные в суровом стиле 1970‑х, 
также стали собирательными образами героев.

F O R U M

Еще один памятник, посвященный собы-
тиям революции и Гражданской войны, — па-
мятник первым комсомольцам Нижнего Тагила 
«Молодость Страны Советов» (1981). 5 сентября 
1919 года в Нижнем Тагиле провожали первую 
группу комсомольцев — добровольцев в Крас-
ную Армию, а в середине октября уходят почти 
все первые комсомольцы города на фронт Граж-
данской войны. Скульптором А.Г. Неверовым соз-
дан романтико-героический возвышенный образ 
двух молодых людей, юноши и девушки, уходящих 
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но и «сражался» в тылу. Нижний Тагил — это Город 
трудовой доблести, здесь глубоко в тылу ковалась 
Победа. Работали снарядные, танкостроительные, 
металлургические предприятия. Осмысление во-
енной темы, перед которой отходили на задний 
план личные интересы и индивидуальные мелочи, 
придало еще один импульс развитию скульптуры 
соцреализма: «Открытая, мужественная, пожалуй, 
даже несколько жестокая ясность оценки всех 
явлений жизни стала как бы психологическим 
камертоном времени» [2, с. 185].

В 1965 году возобновляется широкое праздно-
вание Дня Победы, и вся страна готовилась к это-
му событию. В преддверии праздника во многих 
городах и селах стали появляться памятники, 
памятные знаки, мемориалы и памятные доски. 
Первым монументом, посвященным теме Вели-
кой Отечественной войны в Нижнем Тагиле, стал 
памятник горнякам Высокогорского железного 
рудника, погибшим в Великой Отечественной вой
не (1965). Это коллективная работа нескольких 

на войну (рис. 3). Композиция памятника буквально 
воспроизводит первую строчку знаменитой пес-
ни «Прощальная комсомольская»: «Дан приказ 
ему на запад…». Две фигуры, ориентированные 
на запад и восток, изображены уже проходящими 
друг мимо друга, чуть соприкасающимися плеча-
ми, и только их взгляды «цепляются», прощаясь. 
Скульптор работает в строгих лапидарных формах 
сурового стиля, отсекая все лишнее, представляет 
образы сильных и полных решимости молодых 
людей, «…героям “суровых” свойственно не уми-
ляться и восторгаться при всяком случае, а жить 
“в сплошной лихорадке будней” в них и находить 
свою радость» [2, с. 197]. Образная составляющая 
этого монумента похожа на памятник Героям Граж-
данской войны на Красном камне, но исполнение 
его резко отличается именно простым и лаконич-
ным пластическим языком.

Великая Отечественная война оставила неиз-
гладимый след в истории Нижнего Тагила. Город 
не только отправлял своих граждан на фронт, 

Ф О Р У М
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авторов: В.М. Ушакова, М.П. Крамского, Ю.П. Кле-
щевникова. Впервые в нижнетагильской монумен-
талистике это не круглая скульптура, а рельеф. 
Памятник представляет собой целый комплекс, 
состоящий из горизонтальной стелы с рельефом, 
на котором разворачивается символическая сцена 
ухода на фронт шахтеров, вертикальной стелы 
с вечным огнем и установленных неподалеку ар-
тиллерийских орудий. Более шестисот шахтеров 
рудника ушли на фронт Великой Отечественной 
войны. Многие не вернулись, а оставшиеся труди-
лись в тылу. Высокогорский горно-обогатительный 
комбинат во время войны дал 7,4 миллиона тонн 
руды [1]. 65 лучших рабочих и служащих были на-
граждены в 1945 году за ударный труд во время 
Великой Отечественной войны [1]. Им всем — по-
гибшим и воевавшим — посвящен этот мемориал.

Нижний Тагил не случайно называют «танко-
градом». Во время войны легендарные танки Т‑34 
сходили с конвейеров Уралвагонзавода. Символы, 
образы, пафосное иносказание, характерное для 
скульптуры сурового стиля, нашли свое выраже-
ние в мемориале «Площадь Славы» (И.Я. Бого-
любов, В.И. Стеканов, архитекторы А.И. Обухов, 
Д.С. Попов, 1968, рис. 4). Авторам удалось создать 
обобщенный символический образ советских лю-
дей, сделавших значительный вклад в Победу. 
В памятнике рабочему-танкостроителю и танкисту 
эти образы символизируют сплав волевых усилий 
на благо Родины, ради которой они встали единой 
скалой, стеной в преодолении трудностей войны.

Еще более символичным и лаконичным стал 
Мемориальный комплекс боевой и трудовой славы 
металлургов (Л.И. Перевалов, В.И. Тетюцкий, архи-
тектор В.И. Солтыс, рис. 5, 6). В этом монументе 
нет уже ни тонко проработанных портретов, ни те-
матических рельефов, ни круглой скульптуры, как 
это было в описанных выше памятниках, а есть 
лаконично исполненные лики, условно изобража-
ющие волевые солдатские лица и расположенные 
по углам большого постамента. На самом кубе 
постамента расположены сотни фамилий рабочих 
Нижнетагильского металлургического комбината, 
ушедших на фронт и не вернувшихся с войны.

Отказ от фигуративности, переход к иноска-
занию и символам доходит до наивысшей точ-
ки выражения в памятнике горнякам рудника 
им. III Интернационала, погибшим в годы войны 
(авт. А.А. Кузьмин, 1976, рис. 7). В нем две противо-
поставленные углами пирамиды наполнены симво-
лами горняцких терриконов, непробиваемой стены, 
преградившей путь врагу, могильных холмов над 
павшими. С началом Великой Отечественной вой
ны все шахты перешли на военный режим работы. 
Несмотря на ведущее положение отрасли в годы 
войны, часть шахтеров ушла на фронт. В забо-
ях трудились женщины и дети. Уже в 1942 году  

за трудовые заслуги рудник был награжден орде-
ном Трудового Красного Знамени и неоднократ-
но получал звание «Лучший рудник СССР». Всего 
на полях сражений воевало более 600 горняков-
тагильчан, около 150 — пали смертью храбрых [4].

Памятники, посвященные Великой Отечествен-
ной войне, в Нижнем Тагиле создавались такими 
авторами, как М.П. Крамской, который обращался 
к рельефу и создавал круглую скульптуру в рамках 
сурового стиля; О.В. Подольский, впервые в та-
гильской монументалистике обратившийся к та-
кой форме художественной выразительности, как 
выколотка из нержавеющего металла по бетону; 
П. Колобов, применивший в создании обобщенного 
портретного образа солдата чеканку.

Строительство и расширение Нижнего Тагила 
за счет появления соцгородков и новых районов, 
образованных вокруг заводов-гигантов в пери-
од индустриализации и послевоенного мирного 
времени, отражают два памятника строителям 
(рис. 8, 9) — работы В.М. Ушакова (1980) и А.Г. Не-
верова (1989). Вокруг промышленных гигантов — 
Нижнетагильского металлургического комбината 
и Уралвагонзавода — образуются новые районы: 
Тагилстроевский и Дзержинский. Они заселяются 
строителями заводов и соцгородков, рабочими 
этих предприятий. Несмотря на то что монументы 
создавались в 1980‑х, то есть в эпоху уже новых 
монументальных форм, в своей работе, посвящен-
ной строителям крупного треста № 88, скульптор 
В.М. Ушаков снова обращается к классической 
подробной разработке образов 1950–1960‑х, к де-
тализации, сложной трехфигурной композиции. 
А через девять лет А.Г. Неверов, наоборот, подхо-
дит к иному, более условному художественному 
языку, воплотив в рельефах памятника работникам 
треста «Тагилстрой» всю историю строительства 
Нижнего Тагила от деревянного провинциального 
горнозаводского поселка до крупного индустри-
ального центра на Урале.

Всякий город славен и своими историческими 
личностями. Особый интерес к знаменитым зем-
лякам стал проявляться еще в середине XX века. 
И это был социальный заказ государства на выяв-
ление исторических личностей в регионах. Имен-
но в это время появляется памятник механикам  
Е.А. и М.Е. Черепановым, создателям первого па-
ровоза (1956). Памятник Черепановым — это про-
изведение московского скульптора А.С. Кондрать-
ева и архитектора А.В. Сотникова (рис. 10). Здесь 
скульптор, работая в стиле соцреализма, за компо-
зиционную основу берет памятник Кузьме Минину 
и князю Дмитрию Пожарскому (И.П. Мартос, 1818), 
одну из самых известных работ эпохи классицизма, 
и создает прямолинейные художественные обра-
зы без иносказаний, сложных метафор и симво-
лов. Он говорит: «В чем заключается идея моего  
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7. А.А. Кузьмин. 

Памятник горнякам 

рудника 

им. III Интернационала, 

погибшим 

в годы Великой 

Отечественной войны. 

1976. 

Бетон, гранит, облицовка. 

Фонд городской 

скульптуры, 

Нижнетагильский 

музей изобразительных 

искусств. 

Фото: В.В. Бекетов
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8. В.М. Ушаков. 

Памятник боевой 

и трудовой славы 

строителей треста 

№ 88. 

1980. 

Бетон, литье. 

Администрация 

Дзержинского района. 

Фото: А.Л. Шемякина
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9. А.Г. Неверов, 

В.И. Солтыс. 

Памятник 

строителям города. 

1989. 

Бетон, литье. 

Городской дворец 

молодежи. 

Фото: А.Л. Шемякина

памятника? Коротко это так: идущая как бы из зем-
ли сила русской старины, выраженная в лице отца-
Черепанова, сидящая фигура, показывающая 
на чертеж и призывающая решить поставленную 
задачу… Поворот головы, обращенной к сыну, — 
это призыв к молодому поколению, перед которым 
стоит задача окончательного решения технической 
проблемы. Стоящая фигура Мирона Черепано-
ва выражает большое спокойствие, уверенность, 
упорство и силу духа» [5, с. 2–3].

Если механики Черепановы были героями да-
лекого дореволюционного прошлого, то рабкор 
Г.С. Быков — это герой недавнего прошлого. Гибель 
рабкора Г.С. Быкова в свое время всколыхнула 
весь Средний Урал, и в сороковую годовщину его 

смерти В.М. Ушаков в 1976 году создает его стро-
гий и лаконичный образ (рис. 11).
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10. А.С. Кондратьев, 

А.В. Сотников. 

Памятник механикам 

Е.А. и М.Е. Черепано-

вым, создателям 

первого русского 

паровоза. 

Бронза, литье, гранит. 

1956. 

Фонд городской 

скульптуры, 

Нижнетагильский музей 

изобразительных 

искусств. 

Фото: С.Н. Кузнецов

11. В.М. Ушаков. 

Памятник рабкору 

Г.С. Быкову. 

1977. 

Открытие. 

Бетон, отливка. 

Фото: Нижнетагильский 

музей изобразительных 

искусств

Вывод
Анализируя монументы и памятники Нижнего 

Тагила советской эпохи, можно с уверенностью 
сказать, что их авторы работали в том художе-
ственном ключе, том методе, который был характе-
рен для каждого десятилетия советской эпохи. Они 
создавали произведения, отражающие устрем-
ления и чаяния, запросы советского общества. 
Исторические события, происходившие на Урале 
в целом и в Нижнем Тагиле в частности, стали 
источником вдохновения для нескольких поколе-
ний тагильских художников, каждый из которых 
обладал своим неповторимым художественным 
языком, что придает особое разнообразие создан-
ным произведениям. Работая в стиле авангарда, 
соцреализма и суровом стиле, они воплотили об-
разы героев города, Урала, страны.
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена исследованию двух город-

ских пейзажей, обозначенных как виды Лейдена, 
из собрания Саратовского государственного худо-
жественного музея имени А.Н. Радищева. Пейзаж, 
поступивший в 1920 г. как работа голландского 
художника XVII века, является имитацией старой 
голландской живописи, выполненной, предполо-
жительно, на рубеже XVIII–XIX веков. Имитатор, 
изображая в качестве типичного голландского 
городка XVII века фантазийный образ Лейдена, 
стремится указать на связь с традициями ста-
рых голландцев. Другой пейзаж, поступивший 
как работа неизвестного мастера, атрибутирован 
голландскому мастеру XIX века П.Г. Вертину (1819–
1893). Художник соединяет реальность и фанта-
зию, главная задача, которую он решает, — пере-
дать игру света на узкой улице. Сравнение двух 
работ из собрания Радищевского музея наглядно 
иллюстрирует два разных подхода к традиции гол-
ландского городского пейзажа. Имитация XVIII — 
начала XIX века является примером механического 
обращения к искусству старых мастеров, работа 
П.Г. Вертина показывает, как профессиональный 
художник XIX столетия, опираясь на наследие 
предшественников, решает художественные за-
дачи, соответствующие своему времени. При всём 
различии решаемых художниками задач работы 
объединяет одно — обращение к образу Лейдена 
как к эмблеме, олицетворению Голландии эпохи 
золотого века живописи.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Лейден, голландская жи-
вопись, Радищевский художественный музей, 
XVII век, XIX век, городской пейзаж, имитация, 
П.Г. Вертин.

ABSTRACT
The article is about the paintings of two town views 
(oil on panel) which are marked as the views of 
Leiden, from the collection of the Radishchev State 
Art Museum in Saratov. The first landscape was 
transferred to the museum in 1920. It was created 
by an unknown Dutch artist by the late 18th — early 
19th century, imitating old Dutch painting tradition. The 
artist was deeply influenced by Dutch painting tradition  
of the 17th century both stylistically and technically.  
He created the fantasy image of Leiden as a typical 
Dutch river town of the 17th century to highlight 
a connection with the old Dutch painting tradition. 
Another town view was transferred to Radishchev 
Museum as a work of an unknown master in 1972. 
The painting was later attributed to the Dutch master of 
the 19th century P.G. Vertin (1819–1893). It is a typical 
artwork done by P.G. Vertin who used to play with 
reality and fantasy. The artist aims to solve the subtle 
play of the light and shadows on a narrow town street.
The comparison of two Leiden views from the 
Radishchev State Art Museum in Saratov collection 
clearly illustrates two different approaches to the 
tradition of the Dutch town landscape. The imitation 
painting is an example of a mechanical approach to 
the old Dutch art. The artwork by P.G. Vertin shows 
how a professional artist of 19th century sees the art 
heritage of his predecessors as a solid base, but solves 
artistic problems in a modern way, corresponding  
to his time.
The image of Leiden as a typical Dutch town is 
a reflection of the general art trend. The artists had 
different approaches and solved different tasks. 
However, they have one important thing in common: 
both of them see the image of Leiden as an emblem, 
the embodiment of Holland in the era of the Golden 
painting age.

KEYWORDS: Leiden, Dutch painting, the Radishchev 
State Art Museum in Saratov, 17th century, 19th 
century, town view, imitation, P.G. Vertin.
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Саратовский государственный художественный 
музей имени А.Н. Радищева — это, прежде всего, 
музей русского искусства, по сравнению с которым 
произведения зарубежных художников составляют 
довольно небольшую часть. И тем примечательнее, 
что два пейзажа европейских мастеров связыва-
ются с темой города Лейдена.

Коллекция нидерландского искусства, форми-
ровавшаяся в течение столетия, с момента осно-
вания музея в 1885 году и практически до конца 
XX века, разнообразна и хронологически, и по ка-
честву, содержит наряду с оригинальными про-
изведениями XVII–XIX веков копии и имитации. 
В 1920 году при передаче национализирован-
ных фондов в музей поступил как произведение 
голландской школы XVII века городской пейзаж 
на деревянной основе. Из-за ошибки в прочтении 
надписи «Лейден» в левом нижнем углу картины 
она некоторое время связывалась с именем Яна 
ван Гейдена1 (рис. 1, 2).

Визуальное сравнение работы с произведе-
ниями голландских мастеров XVII века вызвало 
сомнение в ее оригинальности. В композиционном 
построении ощутимо влияние речных пейзажей 
мастеров этой школы, среди которых Ян ван Гойен 

(1596–1656), Йост Корнелис Дрохсолт (1586–1666), 
Эсайас ван де Вельде (1587–1630). Здесь присут-
ствует традиционный набор элементов, характер-
ный для картины с видом голландского городка 
на реке. Однако декоративный характер живописи, 
ее цветовое решение, метод наложения красоч-
ного материала соответствуют более позднему 
времени.

В начале 1990‑х годов Радищевский музей ор-
ганизовал комплексное технико-технологическое 
исследование коллекции зарубежного искусства2. 
В процессе работы было определено, что пейзаж, 
подписанный как «Лейден», является имитацией 
старой голландской живописи, выполненной, пред-
положительно, на рубеже XVIII–XIX веков3.

Имитатор стремится к размытости очерта-
ний предметов, как бы погруженных в воздуш-
ную дымку. Пытаясь механически воспроизве-
сти структуру голландской картины XVII века, 
он наносит на деревянную основу двуслойный 
светлый грунт и желтую имприматуру. Но если 
у старых мастеров эти подготовительные слои, 
просвечивая сквозь лессировочные краски, 
способствуют тональному единству живописи, 
то здесь возникает противоположный эффект.  

1. Неизвестный 

художник XVIII века. 

Панорамный вид. 

Окрестности Лейдена. 

Дерево, масло. 

25 х 37,3. 

Саратовский 

государственный 

художественный музей 

имени А.Н. Радищева. 

Инв. Ж-1129

ПО ЗАПАСНИКАМ И ЭКСПОЗИЦИЯМ 
МУЗЕЕВ И КАРТИННЫХ ГАЛЕРЕЙ
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2. Неизвестный 

художник XVIII века. 

Панорамный вид. 

Окрестности Лейдена. 

Инв. Ж-1129. Надпись

Желтая тональность имприматуры, видимая в про-
пусках изумрудно-зеленой кроющей краски, ко-
торой написана растительность, контрастирует 
с ней и вызывает ощущение пестроты. Художник, 
работающий уже фабричными красочными матери-
алами, стилистически и технологически стремится 
следовать традициям прошлого, XVII столетия, 
но делает это механически.

Надпись «Лейден» не вполне соответствует 
изображению. Голландцы любили писать ничем 
не примечательные, не имеющие особых черт 
виды. Но если название связывается с конкретным 
местечком, то на картине, как правило, присут-
ствует то характерное, что свойственно именно 
ему. Даже на тающем в воздушной дымке пейзаже 
Яна ван Гойена «Вид Лейдена» (1643) из собрания 
мюнхенской Старой пинакотеки хорошо разли-
чимы очертания знаменитой готической церкви 
Святого Панкратия4. Примером топографической 
конкретности художника можно назвать эрмитаж-
ный «Зимний вид Лейдена» Абрахама Берстрате-
на, на котором И.А. Соколова определила точное 
расположение катка с прилегающими достопри-
мечательностями5.

Автор картины из Радищевского музея, на-
против, «сочиняет» вид Лейдена, создавая образ 
типичного голландского городка XVII века на реке. 
Для него это — еще один способ, наряду с имита-
ционным характером живописи, указать на связь 
с традициями старых голландцев.

Другой городской пейзаж, обозначаемый как 
вид Лейдена, был передан в музей в 1972 году 

в составе собрания московского врача-кардиолога 
Е.П. Разумовой6 (рис. 3). Он также написан на тон-
кой дубовой доске с узкими фасками на оборо-
те. Справа внизу видна неразборчивая подпись 
и дата «66» (рис. 4). На обороте доски сохранилась 
бумажная этикетка с надписью на французском 
языке: «vue de ville Leide. H. Brunçu(?)…» («Вид горо-
да Лейдена. Х. Брюнсю(?)…»). Этикетка на обороте, 
по всей видимости, была наклеена при продаже 
картины. В пейзаже нет конкретных деталей, по-
зволяющих соотнести его с городом Лейденом. 
Однако узкая мощеная улочка со старыми, средне-
вековой постройки зданиями, на которой мы видим 
ее обитателей — уличных продавцов с корзинками, 
сидящего у стены нищего, гуляющую с ребенком 
женщину, — традиционно связываются в нашем 
представлении с голландским городком.

В результате стилистического анализа и иден-
тификации подписи [4; 5] работа была отнесена Пи-
теру Герардусу Вертину (1819, Гаага — 1893, Гаага). 
Небольшие, изысканные по колориту и светоте-
невому решению картины этого художника поль-
зовались большой популярностью. Они хранятся 
во многих музейных собраниях, в том числе в Рейх-
смузеуме, Королевском кабинете гравюр и Музее 
Виллет-Хольтхаузен в Амстердаме, музее Бойманса 
ван Бейнингена в Роттердаме, Центральном музее 
Утрехта и других, представлены в частных коллек-
циях, имеют широкое хождение на международных 
художественных аукционах [7; 8].

Питер Герардус Вертин жил и работал в ос-
новном в Гааге, писал виды Утрехта, Амстердама, 
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3. П.Г. Вертин. 

Городской пейзаж. 

1866. 

Дерево, масло. 

36 х 29,5. 

Саратовский 

государственный 

художественный музей 

имени А.Н. Радищева. 

Инв. Ж-1751

4. П.Г. Вертин. 

Городской пейзаж. 

1866. 

Инв. Ж-1751. 

Подпись и дата
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Лейдена, Дельфта. Известный мастер световых 
эффектов, он всегда выбирал мотивы, позволяю-
щие выгодно показать игру света, — заснеженные 
зимние или летние, залитые солнцем улочки, пло-
щади, водоемы. Некоторые его картины обозначе-
ны как виды конкретных местечек («Вид Гарлема 
летом», «Рыбный рынок в Утрехте» и т. д.), но боль-
шинство названий — поздние, неавторские, часто 
повторяются. К числу самых распространенных 
относятся «Жители на солнечной улице голланд-
ского городка» и «Уличная сцена в голландском 
городке» — оба вполне могли бы подойти к кар-
тине из нашего музея.

Городской пейзаж с предположительным ви-
дом Лейдена является типичным произведением 
П.Г. Вертина. Как и в других своих работах, худож-
ник соединяет реальность и фантазию. Свет ус-
ловный, нельзя найти его источник, трудно опреде-
лить, первая или вторая половина дня изображена. 
Скорее всего, многие здания написаны с натуры, 
но показаны с разных точек зрения — так, стены 
домов на первом плане слева специально «развер-
нуты» к зрителю. Этот приём, а также отсутствие 
пространственной глубины, расположенность 
зданий замкнутым полукругом, напоминающим 
архитектурный фон для сценической площадки, 
говорят об использовании автором принципов 
построения театральной декорации. Это вполне 
объяснимо — учителями Вертина были Иоаннес 
Брекенхаймер (Breckenheijmer, Joannes, 1772–1856), 
художник-декоратор Лейденского театра, и позже, 
в Гаагской академии изящных искусств, известный 
пейзажист, много работавший для театра, — Бар-
толомеус Иоанн ван Хове (Bartholomeus Johannes 
van Hove, 1790–1880).

Стаффаж в пейзажах П.Г. Вертина иногда выпол-
няли другие художники. Согласно данным Института 
истории искусств в Гааге (RKD), с ним сотрудничали 
Иоанн Франсуа Хоппенбрауверс (Hoppenbrouwers, 
Johannes Franciscus 1819–1866), Шарль Рохуссен 
(Charles Rochussen,1814–1894), Самуэль Вервер 
(Verveer, Samuel 1813–1876), Питер Штортенбекер 
(Pieter Stortenbeker, 1828–1898) [6].7 Все эти художни-
ки известны в Голландии, и сотрудничество с ними 
является косвенным свидетельством того, что в гол-
ландском искусстве этого времени П.Г. Вертин за-
нимал довольно заметное место.

Рассмотрев стаффаж в нашей картине, мы 
убедились, что он, как и в большинстве работ 
Вертина, выполнен им самим. Аналогичные пер-
сонажи, написанные ловкими, уверенными движе-
ниями кисти, постоянно встречаются на пейзажах 
художника. Расставляя героев, словно фигурки 
на шахматной доске, лишь слегка меняя их позы, 
мастер вводит таким образом дополнительные 
цветовые акценты, способствующие колористи-
ческому единству пейзажа.

Вертин, в отличие от имитатора — автора ра-
нее рассмотренного пейзажа, не пытается повто-
рить сложное оптическое построение голландской 
картины XVII века. Живописная задача, которую 
он ставит перед собой, изображение игры света 
на узкой городской улочке, решается с помощью 
разнообразной фактуры красочного слоя8. Коло-
рит картины строится на соотношении различных, 
отличающихся степенью светлоты оттенков синего, 
коричневого, зеленого, цветов, вплоть до почти 
белого, передающего ощущение слепящего, ни-
велирующего все красочные нюансы солнечного 
света. Именно этот слепящий белый свет является 
объединяющим элементом картины, способствует 
ее тональному единству.

Сравнение двух работ с видами Лейдена из со-
брания Радищевского музея наглядно иллюстри-
рует два разных подхода к традиции голландско-
го городского пейзажа. Имитация XVIII — начала 
XIX века является примером механического об-
ращения к искусству старых мастеров, а работа 
П.Г. Вертина показывает, как профессиональный 
художник XIX столетия, опираясь на наследие 
предшественников, решает художественные за-
дачи, соответствующие своему времени. Он, как 
и автор предыдущей картины, тоже создает обоб-
щенный образ голландского городка, но опирается 
при этом на реальные наблюдения.

В XVII столетии Лейден — богатый буржуазный 
город, второй по численности населения в стра-
не, важный университетский и художественный 
центр Голландии. Его название традиционно, 
на протяжении уже почти четырех столетий ас-
социируется с целой плеядой блестящих масте-
ров — Рембрандтом и Яном Ливенсом, Яном ван 
Гойеном, Герардом Доу, Яном Стеном и другими. 
Одно из последних свидетельств — «лейден-
ская» коллекция, собранная Томасом Капланом 
и Дафной Реканати-Каплан уже в начале XXI века. 
Интересным примером подтверждения призна-
ния значимости Лейдена как города художников, 
а также показателем отношения к искусству как 
труду, заслуживающему достойного вознаграж-
дения, в XVIII столетии является картина Пауля 
Константейна Лафарга «Интерьер зала общества 
“Искусство — результат труда” в Лейдене» (1780) 
из собрания Музея Лакенхаль [6].

Изображение города Лейдена на картинах 
Радищевского музея как типичного голландского 
городка является отражением общей тенденции. 
При всем различии решаемых задач художников 
объединяет одно — обращение к образу Лейдена 
как к эмблеме, олицетворению старой доброй Гол-
ландии, Голландии эпохи золотого века живописи.
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Примечания
1. Репродукция этой картины в формате от-

крытки как работа Я. ван Гейдена до настоящего 
времени предлагается на антикварном рынке.

2. Руководитель Т.В. Максимова (Москва).
3. Неизвестный художник XVIII века. Панорам-

ный вид. Окрестности Лейдена. Дерево, масло.  
25 х 37,3. Слева внизу надпись: Leuden. Проис-
хождение в 1920 г. из Саратовского отдела ИЗО.  
Инв. Ж‑1129 [1, c. 206].

4. Ян ван Гойен (1596–1656). Вид Лейдена  
(Пейзаж с лейденским мотивом). 1643. Дерево, 
масло. 39,8 х 59,5. Мюнхен, Старая пинакотека 
[3, S. 206].

5. Абрахам Берстратен (1643–1666). Зимний вид 
Лейдена. Холст, масло. 88 х 128,2. На пересече-
нии рек Старый Рейн, Новый Рейн и Маре. Слева 
на переднем плане — здание Весовой, на про-
тивоположном берегу справа — церковь Маре-
крек. Предположительная датировка — 1660‑е гг.  
[2, кат. 74, с. 104–107].

6. Голландский художник XIХ века. Городской 
пейзаж. Дерево (дуб?), масло. 36 х 29,5. Происхож-
дение: в 1972 г. от МК РСФСР. Ранее — собрание 
Е.П. Разумовой. Инв. Ж‑1751 [1, c. 192].

7. П.А. Шеен приводит более развернутые 
сведения, сообщая, что Хоппенбрауверс работал 
с Вертином в 1840‑е, Рохуссен выполнял стаффаж 
для его зимних пейзажей в 1845–1848 гг., а Вер-
вер — для городских пейзажей в 1852 г. [9, p. 547].

8. Большие участки сине-зеленого, коричнево-
го, белого цвета прописаны в подмалевке мягкой 
широкой кистью. Далее, для передачи движения 
света художник наносит кроющей, полукроющей 
и лессировочной краской мазки различной конфи-
гурации. На небе красочный слой плотный, ров-
ный, прописан широкой кистью. Светлые участки 
стен домов как бы «лепятся» мелким пастозным 
мазком, нанесенным тонкой, но грубой, оставля-
ющей следы щетинной кисточкой. Узор черепицы, 
булыжника мостовой выполнен тонкой кисточкой 
коричневой лессировочной краской.
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Первая из статей, размещенных в этом разделе 
(ее тезисы были представлены в докладе на кон-
ференции «Искусство советского Урала: художе-
ственное воплощение и развенчание социальных 
мифов», Екатеринбургский музей изобразитель-
ных искусств, 14–15 октября 2021 г.), получи-
ла разные оценки в редакторском коллективе  
и вызвала полемический отклик. Полемика всег-
да интересна читателям, так как позволяет срав-
нить разные позиции и на этой основе уточнить 
свою собственную. В данном случае речь идет  
о двух точках зрения на вопросы о том, какие ми-
ровоззренческие смыслы, образы и идеи лежали 
в основе соцреализма. Можно ли их назвать ми-
фологией, и если да, — то как оценить эту ми-
фологию? Как подлинную и «здоровую» или как 
ложную и вредную? В двух предлагаемых ста-
тьях — два разных взгляда, которые, надеемся, 
заинтересуют читателей нашего журнала и, воз-
можно, дискуссия будет продолжена, что весьма 
актуально.
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АННОТАЦИЯ
Мифологичность, мифотворчество — атрибу-

тивная черта человеческого сознания, присущая 
ему на всех этапах истории человечества. Особо 
эта черта присуща ценностно-мировоззренческим 
формам сознания, в том числе и особенно ис-
кусству. Однако каждый этап истории культуры 
и каждый культурно-исторический тип сознания 
рождают свои особые варианты мифологии, в том 
числе мифологии художественной. У мифологии 
искусства соцреализма также были свои осно-
вания, породившие соцреалистическую мифо-
логию: «архетипические» и «парадигмальные» 
для этого искусства мифогерои и мифосюжеты. 
В статье выделяются и осмысляются три важ-
нейшие социокультурные основания присущего 
соцреализму мифологизма. Это, во‑первых, мо-
дернистские природа и «пафос» соцреализма, 
выразившего устремленность молодого совет-
ского общества (особенно в ранний период его 
существования) к радикальному переустройству 
природного и культурного мироздания. Во-вторых, 
политико-идеологическая доминанта всей совет-
ской цивилизации и ее общественного сознания, 
порождавшая мифологию слияния идеала и ре-
альности, должного и сущего, мифологию вечной 
борьбы героев нового мира с врагами коммунизма 
и победы над ними. Она же определила и сво-
еобразие «доставшейся» соцреализму системы 
ценностей, например особую («атеистическую») 
религиозность, этатизм, приоритет обществен-
ного над личным, добровольное самоотчуждение, 
склонность к иллюзиям и идеализациям (вопреки 
декларируемому «реализму»). В-третьих, обуслов-
ленные исторически и идеологически особенно-
сти коллективной психологии советских людей. 
Статья выделяет, в частности, внутреннюю про-
тиворечивость реальной массовой психологии: 
единство в ней позитивных чувств и устремлений 
с нараставшими негативными. Мифы соцреализ-
ма стали способом «разрешения», иллюзорного 
преодоления такой противоречивости. Всё это 
в целом и породило устойчивую мифосистему со-
цреализма. Кризис социализма и его духовный 
«декаданс» привели к постепенной девалоризации 
и элиминации этой мифоклассики. Что, однако, 
не ликвидировало мифологизма художествен-
ного сознания как такового, но привело к смене 
мифологических парадигм, легитимации нового 
художественно-мифологического плюрализма. 
Подтверждением всему сказанному выступает 
собрание советской и постсоветской живописи 
в Екатеринбургском музее изобразительных ис-
кусств, в том числе и приводимые в статье про-
изведения.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: искусство, художественное 
сознание, соцреализм, мифология, миф, мифоло-
гизм искусства, соцреалистическая мифология, 
модернизация, идеология, коллективная психо-
логия.

ABSTRACT
Mythologicality, mythmaking is an attributive 

feature of any human consciousness inherent in it at all 
stages of human history. This characteristic is intrinsic 
to value and worldview-based forms of consciousness, 
particularly art. However, each phase of the history 
of culture and every cultural-and-historical type 
of consciousness generates its peculiar variants 
of mythology, an artistic one amongst others. The 
mythology of the art of socialist realism also had its 
foundations that gave birth to social-realistic mythology: 
‘archetypal’ and ‘paradigmatic’ mythical heroes and 
storylines. The author singles out and comprehends 
three essential sociocultural foundations intrinsic to the 
mythologism of socialistic realism. First, it is modernist 
nature and ‘pathos’ of socialist realism expressed in 
the thirst of a young socialist society (especially at 
its early stages) for the radical redevelopment of the 
natural and cultural universe. Second, it is political and 
ideological dominant of the entire Soviet civilization and 
its public consciousness that created the mythology 
of the convergence of ideals and reality, the proper 
and all that exists, the mythology of eternal struggle 
of new world heroes with communism foes and the 
victory against them. It determined the ‘specificity’ of 
the value system that socialist realism ‘inherited’, for 
instance, particular (atheistic) religious commitment, 
statism, a priority of the public over the individual, 
voluntary self-alienation, a penchant for illusions and 
idealizations (in defiance of the declared realism). Third, 
it is the shaped, historically and ideologically, specific 
features of Soviet people’ collective psychology. The 
paper highlights, notably, the internal incoherence of 
actual mass psychology: the unity of positive feelings 
and aspirations with ever-accelerating negative ones. 
Myths of socialistic realism became a way to sort out, 
illusively overcome this inconsistency. All this gave rise 
to a sustainable mythical system of socialist realism. 
The crisis of socialism and its spiritual ‘decadence’ led 
to gradual devalorization and elimination of this myth 
classic. That, however, did not eliminate mythologism 
of artistic consciousness as such but caused the 
alteration of mythological paradigms, legitimation of the 
novel artistic-and-mythological pluralism. The collection 
of Soviet and post-Soviet paintings in Yekaterinburg 
Art Gallery including those, mentioned in the paper, 
acts as proof of the above-said.

KEYWORDS: art, artistic consciousness, social 
realism, mythology, myth, mythologism of art, social-
realistic mythology, modernization, ideology, collective 
psychology.
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В рамках дискуссий о социальной мифологии 
искусства соцреализма, ее воплощения и истори-
ческого «развенчания» (я бы акцентировал другой 
аспект: «самоисчерпания») важно отметить, что 
до сих пор сильно видение, объясняющее мифо-
логичность соцреализма исключительно идеолого-
политическими основаниями, что автоматически 
превращает всё искусство соцреализма в созна-
тельно сконструированный по лекалам комму-
нистической идеологии и навязанный обществу 
советских людей феномен. Адептами этот факт 
рассматривался исключительно как величайшее 
достоинство, критиками-диссидентами, соответ-
ственно, наоборот: как неустранимый родовой 
порок. При этом явно искажались как конкретно-
историческая, так и всеобщая, универсальная 
содержательность произведений соцреализма. 
И редуцировались важные трансисторические 
и конкретно-исторические истоки-основания ху-
дожественного творчества этого типа, что также 
вело к неполноте и неадекватности понимания 
и объяснения его произведений.

Между тем наука и философия (от А.Н. Весе-
ловского [3], Э. Кассирера [7] и А.Ф. Лосева [10] 
до Я.Э. Голосовкера [5], Л. Леви-Брюля [8], М. Эли-
аде [16], К. Леви-Стросcа [9] и Р. Барта [2]) давно 
пришли к гораздо более глубокому и адекватному 
пониманию истоков и места «мифологического» 
начала в культуре и искусстве, что позволяет с этих 
позиций и соцреалистические мифы «прочесть» 
и интерпретировать не столь однобоко и тенден-
циозно. Потому начну с некоторых уже общепри-
нятых философско-научных идей относительно 
феноменов мифа, мифотворчества и мифологии, 
лежащих и в основе постижения художествен-
ного мифотворчества. Изложу эти идеи в форме  
кратких тезисов.

1. Мифология — продукт раннего, но уже впол-
не сформировавшегося в своих основных психи-
ческих основаниях-способностях и обретающего 
свой духовный характер сознания. Она — способ 
(форма) целостной репрезентации реальности, 
носящей «синкретический» — до-, или внеанали-
тический, спонтанно-бессознательный характер. 
Базовые особенности такой репрезентации: слиян-
ность и нераздельность, неосознаваемость в своей 
отличной от другого, самостоятельной специфике 
объективного и субъективного, бытия и репрезен-
тирующего его сознания (мыслей, чувств, жела-
ний), предметно-познавательного (на языке пси-
хологии — когнитивного) и ценностно-смыслового 
(аффективного, эмоционально-волевого) его 
компонентов. Поэтому всё, что мыслится и пе-
реживается, что на самом деле существует как 
феномены сознания, самим этим сознанием при-
нимается за объективную действительность, вклю-
чая и ценностные свойства, субъективные смыслы  

объектов (так, например, самостоятельным ми-
ровым явлением и мировой силой становится  
красота).

При этом данная форма с ее способностью, 
с одной стороны, вбирать (воссоздавать) всё су-
щее, связывать в нем всё со всем (см.: [2]; о ме-
тафоричности мифа см. также: [11]), а с другой 
стороны, всё наполнять смыслом, делая реаль-
ность понятной и «очеловеченной», оказывается 
эффективным способом одновременного удовлет-
ворения двух разных, но равно фундаментальных 
потребностей внутреннего мира людей: объясне-
ния реальности в целом («мира») и ее важнейших 
явлений (что предполагает ответы на многочислен-
ные «почему?» — вопросы о причинах сущего) и ее 
ценностной интерпретации (ответы на не менее 
многие «зачем?» — вопросы о человеческой зна-
чимости, или смысле, сущего и его «желанных» или 
должных вариантах). Всегда неизбежный дефи-
цит «объективной» информации о реальности эта 
форма легко обходит спонтанным «включением» 
воображения, свободой ассоциаций и отождест-
влений всего со всем, что и заполняет пробелы 
реального опыта, дополняет эмпирическую кар-
тину мира созданными воображением образами 
(а для самих людей — реалиями) существенного 
и должного.

Самим сознанием эта его работа идеального 
конструирования мира, привнесения в него (его 
картину) недостающих в практическом опыте ин-
формационных звеньев не осознается. Как и за-
данные культурно-историческими познавательны-
ми возможностями его «данности», «видимости», 
«самоочевидности», используемые сознанием 
спонтанно-бессознательно в качестве исходно-
го строительного материала своего творчества-
репрезентации. Последующая история сознания, 
включая его наиболее рациональные и рефлексив-
ные формы (наука, философия), дает убедительное 
доказательство фундаментальной закономерности 
всякого сознания (детского и взрослого, рацио-
нального и ценностного, практического и теоре-
тического): свои базовые основания (они же и его 
пределы) — исходные для него «это» и «почему 
это» — сознание объяснить не может, принимая 
их как безусловную данность (что выразил великий 
математик и логик К. Гёдель в своей известной 
теореме). Это в равной мере относится к Богу 
и скорости света, вечности материи и бессмертию 
души, романтическому «царству идеала» и ком-
мунизму, существованию ценностных полюсов 
в мире (добро — зло; справедливость — неспра-
ведливость; красота — безобразное).

Таким образом, непреходящий характер по-
требности людей во всеохватном видении и объяс-
нении мира и его человеческой целесообразности 
и смыслоносности, с одной стороны, и наличие 
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в любую эпоху объективных, безусловных, никогда 
в полной мере не осознаваемых и необъяснимых 
на данном уровне развития сознания оснований 
(его базовых «первоатомов» — объективных види-
мостей), с другой стороны, объясняют существова-
ние мифологического «начала» (мифологического 
сознания, его творчества и продуктов последне-
го — конкретных мифов) как необходимого и исто-
рически непреходящего феномена культуры. Хотя 
вместе с культурой, материальной и духовной, со-
держание и формы мифологического сознания 
существенно менялись.

2. Со временем мифология как самостоятель-
ная форма сознания, бытийно связанная прежде 
всего с ритуалами, перестает существовать. 
Но не исчезает, а становится «универсалией»: все-
общей духовной формой культуры, парадигмаль-
ной мироконцептуальной основой разных форм 
культурного сознания, особенно имеющих миро-
воззренческую направленность: религии, филосо-
фии и искусства. Особо значимы мифологические 
основы сознания в переломные эпохи, когда всё 
культурное «мироздание» и питаемое им мироотно-
шение людей переживает кризис, ищет способов 
адаптации в меняющихся условиях, гармонизации 
с ними, а главное — самоорганизации, стабили-
зации и самоутверждения в противостоянии с ха-
осом природы, истории и кризисной субъектив-
ности. Тут-то и «пригождаются» антиэнтропийные 
структуры мифологии, вписывающие природные 
и человеческие стихии в устойчивый порядок тра-
диционного миропредставления, ментально их 
укрощающие и утверждающие «ценностей незы-
блемую скалу», как сформулировал О. Мандель-
штам. Но рядом с этими мировоззренческими 
мифообразами в истории рождаются и внедря-
ются в массовое сознание мифы другого рода: 
мифы идеологии как выражающего определенные 
социально-политические интересы иллюзорного, 
«ложного» (К. Маркс) сознания, в том числе и как 
продукты сознательного, целенаправленного со-
циального мифотворчества. Вроде мифов о го-
сударстве всеобщего благоденствия, обществе 
равных возможностей или о советской системе 
как высшей формы народовластия.

3. Особо близкие отношения внутреннего род-
ства и взаимотяготения с мифологией любого рода 
у искусства. Они, обобщенно говоря, генетически 
и логически соприродны, о чем глубоко размыш-
лял Ф. Шеллинг [15; 17]. К. Маркс, как известно, 
характеризовал мифологию как «бессознательно-
художественную переработку природы» [12, с. 737]. 
Замечательно их многовековое противоречивое 
историческое родство и единство буквально од-
ной фразой выразил Т. Адорно: «Исторический 
путь искусства, содержанием которого явилось 
его одухотворение, привел как к критике мифа, 

так и к его спасению» [1, с. 174]. Их роднит, кроме 
всеми отмечаемого воображения, взаимопро-
никновение объективного и субъективного, цен-
ностный характер мироотношения, спонтанный 
и безотчетно-бессознательный характер мирооб-
разов, их бытийственность-экзистенциальность. 
Отсюда органическая для искусства мифологи-
ческая база художественного сознания [6; 13]. 
Мифология оказывается своего рода культурно-
архетипическим метанарративом искусства. Ба-
зовые (архетипические) темы, мотивы и сюжеты 
мифологии питают и внутренне структурируют 
художественно-образную реальность: субъекты — 
творцы и «хозяева» природы и культуры как «мира 
человека» (боги и культурные герои, а также — как 
без них — их антиподы-враги), их деятельность 
по созиданию, преобразованию и защите мира 
культуры и победоносные результаты этой дея-
тельности — укрощенная, подвластная человеку 
природа, культурные предметы и силы, знания, 
умения и навыки.

Не имея возможности проследить здесь исто-
рические типы художественной мифологизации 
реальности до соцреализма, перейдем к характе-
ристике соцреалистического мифологизма. Сразу 
подчеркнем его «неодномерность» и несводимость 
к каноническим схематичным клише, как это по-
рой имело место в антисоветской и постсовет-
ской арт-критике. Очень условно выделю в худо-
жественном сознании и творчестве соцреализма 
несколько «мифологизмов».

4. «Мифологизм‑1», или первое базовое  
основание соцреалистического мифологизма: 
модернистская основа и сущность соцреализма

Соцреализм унаследовал у духа, атмосферы 
и искусства первых послереволюционных лет, 
у индустриального пафоса первых советских 
пятилеток их фундаментальные и радикальные 
(революционные) демиургические цели: культу-
ротворчество в сфере природы, общества и че-
ловека. Высокую ценность познания и созидания. 
Запрос на демократического «культурного героя» 
и его трудовые и боевые подвиги. Радикальность 
задач определила возрождение базовых, ключе-
вых мифологических структур миросозидания, 
героической борьбы, одоления врагов и сопротив-
ления природных сил, преодоления трудностей, 
препятствий, пределов собственных возможно-
стей. В собрании ЕМИИ таковы, в частности, кар-
тины С. Адливанкина, В. Апостоли, В. Крайнева 
(рис. 1–3).

Однако соцреализм актуализирует намно-
го меньше того, что разработано и накоплено 
арсеналом мировой мифологической культу-
ры — пожалуй, лишь самые элементарные куль-
туротворческие сюжеты. Древние греки были 
на этот счет много богаче; показательно также,  
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1. С.Я. Адливанкин. 

На стройке Уралмаша. 

1932. 

125 х 100.

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

2. В.А. Апостоли 

(Апостоли-

Триондафилос). 

Портрет машиниста 

Лясковского. 

Пермская железная 

дорога. 

1935. 

Холст, масло. 

140 х 140.  

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

3. В.В. Крайнев. 

Стройка городка 

Чекистов. 

1932 (?). 

Холст, масло. 

105,6 х 89,3. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

что новый мифологизм преодолевающих со-
цреализм художников (1980–1990‑е гг.) сразу 
расширяет свою предметную «базу», используя  
и невостребованные в соцреализме ресурсы ан-
тичной и христианской мифологии, и кое-что иное, 
о чем далее. Почему же так ограничена предметно-
событийная база соцреалистической мифологии? 
Отчасти, думается, в силу большего, чем в древно-
сти, «сектора рационализации». «Онаученности», 
«расколдованности» (М. Вебер) первой реальности. 
Социальные преобразования и индустриализация 
развивают новую меру рациональности сознания, 
формируют технико-технологическую оптику, что 
стимулирует и культивирует не «сновиденческое» 
мифотворчество, а, обобщенно говоря, «хищный 
глазомер простого столяра» (О. Мандельштам). 
Хотя масштаб и радикальная сущность коллектив-
но совершаемых деяний в художественном созна-
нии закономерно рождают «библейско-эпические» 
и «демиургические» ассоциации (ср. названия ро-
манов И. Эренбурга «День второй» и В. Катаева 
«Время, вперед!», не говоря уже о «мирозданче-
ском» масштабе советских эпических поэм В. Мая-
ковского). Но еще большую роль играла доминанта 
идеологии, работавшая в самом примитивном ва-
рианте. И этот примитив (адекватный культурному 
уровню масс) и стал важнейшим началом всей 
жизни общества и основой ограниченного и, чем 
дальше, тем больше, схематичного, подчиненно-
го визуальному канону мифотворчества (об этом 
следующий пункт).

Но, что примечательно, несмотря на вну-
тренние ограничения в рамках идеологически 
заданной семантики соцреализма сохраняется 

достаточное художественное многообразие — 
благодаря множеству индивидуальностей, старых 
и новых, а также явному, до поры работавшему 
влиянию новейших течений мировой живописи. 
Теперь, с исторической дистанции, мы видим 
не только идейно-тематическую заданность, 
но и разнообразие почерков и стилей, свежесть 
и, в целом, весьма высокое мастерство и худо-
жественное качество изобразительного и дру-
гих искусств. В коллекции ЕМИИ это тоже очень  
хорошо видно.

В рамках уже сказанного нужно выде-
лить значение самой энергии модернизации, 
эмоционально-волевой «замах» на революцион-
ное преобразование, созидание ни много ни мало 
нового мира, нового сознания, нового челове-
ка. Это была объективная реальность не толь-
ко коллективной практики, но и коллективной 
психологии того времени, несущей уверенность 
в успехе, бодрой, мажорной, оптимистически-
энтузиастической и со своей стороны питав-
шей мажорное мифотворчество массового 
сознания и советского довоенного искусства  
(ср. слова героя фильма А. Германа «Мой друг Иван 
Лапшин»: «Посадим сады и еще поживем в них»). 
Недавно вслед за классикой соцреализма эту 
энтузиастическую («нам нет преград») психоло-
гию выразительно воссоздал Д. Быков в романе 
«Истребитель», правда, на наш взгляд, с явным 
перекосом-перебором — чрезмерным отвлече-
нием от нараставших противоположных состав-
ляющих коллективной психологии: отчуждения, 
чувства зависимости от власти, внутренней не-
свободы и утраты индивидуальности, страха перед 
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репрессивной машиной государства, каравшей 
за малейшее прегрешение. Соцреализм, понятно, 
от этих сторон советской психологии отвлекался, 
но они косвенно влияли на догматизацию художе-
ственного сознания, его примитивно-схематичную 
мифологизацию.

5. «Мифологизм‑2», или второе базовое 
основание соцреалистического мифологизма: 
политико-идеологическая основа и сущность 
соцреализма

Именно политическая идеология (марксистско-
ленинско-сталинская) стала краеугольным кам-
нем и тоталитарного политического строя в СССР, 
и, отсюда, тоталитаризма всего советского социо-
культурного способа жизни и его художественно-
мифологических репрезентаций. Она осознанно 
и жестко подчинила всю систему мироотноше-
ния (соответственно, и советского образа жизни, 
и искусства) сформулированной и узаконенной ею 
системе ценностей, идеалов и целей. В результате 
мифологизм «здоровый» (модернистский) в соцре-
ализме соединяется, дополняется, опосредуется 
и, в сущности, извращается мифологизмом «нез-
доровым», политико-идеологическим, тоталитар-
ным [4; 14]. Религиозный характер такой идеологии 
давно описан и осмыслен. И он был с энтузиазмом 
продолжен и выражен в пространстве художе-
ственной мифологии соцреализма, реализовав-
шей религиозный по сути запрос на безусловные 
и всемогущие высшие инстанции — как персони-
фицированные (место богов заняли обладавшие 
всеми божественными достоинствами вожди), 
так и сверхличностные, имперсональные (место 
церкви заняли Партия, Государство, Завод и Кол-
хоз, сама Идеология, или «всесильное, потому что 
верное» Учение). В соцреализме эти «объекты» 
стали героями и сюжетами «высокой» «житийной» 
парадно-монументальной живописи. В собрании 
ЕМИИ примерами такого рода идеологических ми-
фов являются картины Г. Ряжского и Г. Мелентьева 
(рис. 4, 5). Впоследствии эта мифология получит 
карнавально-пародийное «повторение» в соц-арте 
В. Комара и А. Меламида, И. Кабакова и многих 
иных постсоветских живописцев, включая и сверд-
ловских (Н. Федореева, В. Кравцева и др.). А смыс-
ловой основой тоталитарного художественного 
мифологизма стали религиозно-идеологические 
ценностные абсолюты: идеал коммунизма и борь-
бы за него, примата общественного над личным 
(советский коллективизм и отрицание «индиви-
дуализма»), абстракция свободы как осознанной 
необходимости и абсолютность этой последней 
(дисциплины, самоотречения, примата воли пар-
тии над индивидуальными волями ее «борцов»). 
Практические результаты такой системы ценно-
стей хорошо известны, а яркий художественный 
пример ее воплощения на практике дал роман 

А. Кестлера «Слепящая тьма», опубликованный 
в журнале «Урал». Важнейшим компонентом этой 
системы была идейно-ценностная универсалия 
борьбы и антагонизма, неустранимости препят-
ствий и врагов (ср. центральные для советского 
идеологического дискурса метафоры «осажденной 
крепости», «врагов народа» и «происков врага», 
«народной расправы») и т. п. Пример из коллекции 
ЕМИИ — картина Б. Иогансона «Сговор у кула-
ка» (рис. 6). С сожалением приходится признать 
живучесть, а в последнее время и усиленную  
актуализацию этой мифологии.

6. «Мифологизм‑3», или третье базовое  
основание соцреалистического мифологизма: 
психологическая основа и сущность соцреа-
лизма

Как и всякий другой исторический тип искус-
ства, соцреализм базировался на определенном 
культурно-историческом типе общественной пси-
хологии с ее традиционными матрицами, установ-
ками, привычками, рецептивными, эмоциональны-
ми, умственными и волевыми; представлениями 
о сущем и должном, интенциями и устремлениями. 
Сегодня это называют народной (массовой) мен-
тальностью. Главное, что в этом пункте хочется 
отметить: глубокая социально-психологическая 
и, отсюда, художественно-психологическая про-
тиворечивость соцреализма. Об одном ее аспек-
те «мимоходом» сказано выше (в реплике о ро-
мане Д. Быкова). Но не менее важен и другой.  
Соцреализм изначально был и идейно, и, отсю-
да, художественно-методологически противоре-
чив: настаивал одновременно на принципиально 
разных вещах, декларировал и сакрализовал ис-
ключающие друг друга ценностные императивы-
нормы в жизни и в искусстве — требовал соеди-
нить сущее и будто бы осуществленное, должное; 
реализм, классицизм и романтизм; науку и ре-
лигию (свою). И это рождает фундаментальную 
проблему для сознания. Логически не решаемую. 
Так попавшая в тупик неразрешимых противо-
речий ментальность и вырастающая из нее кол-
лективная психология востребуют мифологию, 
«перепрыгивающую» через логику, ее требования 
непротиворечивости и доказательности. Заменяя 
их мифологической безусловностью фантазирова-
ния, «имагинативным абсолютом» (Я.Э. Голосовкер) 
в его именно мифологическом существе, разре-
шающими противоречия медиациями (К. Леви-
Стросс), вольными отождествлениями, спонтанной 
онтологизацией фантазий, сопряжений идеала 
и реальности, представления желаемого как уже 
действительного — как на картине Н. Ионина 
(рис. 7). И не задаваясь философским вопросом, 
как возможно, и не сомневаясь, возможно ли, 
онтологизирующая безусловность фантазийного 
миропредставления дополняется и усиливается  
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4

5 6

4. Г.Г. Ряжский. 

Перед сменой. 

Бригада Стаханова. 

1937. 

Холст, масло. 

149 х 184,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

5. Г.А. Мелентьев. 

Встреча героев

(Праздник победы). 

1945–1947. 

Холст, масло. 

134 х 215. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств

6. Б.В. Иогансон. 

Сговор у кулака. 

1932. 

Холст, масло. 

100 х 120,5. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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7. Н.А. Ионин.

Конец жатвы. 

1935. 

Холст, масло. 

165,3 х 165,7.

Екатеринбургский музей 

изобразительных искусств

тоталитарная диктатура сверхчеловеческих и уже 
давно бесчеловечных сил — то, что не получалось 
у романтиков и получилось у коммунистов).

7. Трансформация соцреалистической  
мифологии после XX съезда: шестидесятники

Оттепель положила начало смягчению по-
литического режима, некоторому расширению 
сектора реальной свободы и определенной гу-
манизации общественной и частной жизни. Ми-
ровоззренческие основы идеологии стали более 
широкими и гибкими, в философию и идеологию 

религиозной верой в идеал, в авторитетные ин-
станции, в «потребное будущее» и в преображен-
ное идеализирующей оптикой настоящее. Как 
нужен был миф о Христе для соединения земно-
го и небесного, идеала и реальности, признания 
греховности рода людского и возможности спа-
сения, так оказался нужен и соцреалистический 
миф о реальности земного воплощения «здесь 
и сейчас» коммунистического идеала или хотя бы 
отдельных его «крупиц» (так в превращенном 
религиозно-коммунистическом сознании виделась 

PHILOSOPHY AND THEORY OF ART



)  

174

вернулась антропологическая, аксиологическая 
и гуманистическая проблематика, чему во многом 
способствовала публикация рукописей К. Марк-
са 1844 и 1857–1859‑х годов, а также западных 
философов-гуманистов. Благодаря либерализации 
и гуманизации жизни и мировоззрения художники-
шестидесятники не стали политическими дис-
сидентами, сохранили веру в «подлинный», как 
они верили, социализм — социализм «с челове-
ческим лицом». В результате социальная мифо-
логия соцреализма эволюционировала (вместе 
со всем общественным сознанием), но сохранила  

исходную политико-идеологическую сущность 
и свои базовые предметно-ценностные матрицы. 
Которые воспринимались как новые (обновленные), 
более «свежие» и верные. Главными аспектами 
обновления-«освежения» художественных мифов 
стали следующие.

а) Устранение социально-ритуальной мертвечи-
ны, откровенного вранья о реальности и «фанфар» 
(ставшего враньем пафоса, приторно-сахарного 
приукрашивания и восхваления социалистической 
реальности); возвращение к сложности и проти-
воречивости реальных человеческих отношений 

8. М.Ш. Брусиловский, 

Г.С. Мосин. 

1918-й год. 

1962. 

Холст, масло. 

300 х 400. 

Екатеринбургский музей 

изобразительных 

искусств
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и характеров. Типологическим выражением такой 
эволюции без изменения базовых представлений 
и мифов стал «суровый стиль».

б) Очеловечивание человека и истории от ве-
лика до мала: вожди-сверхчеловеки вновь стали 
«человеками», похожими на других людей и не про-
тивопоставленные им; героизм обрел земную раз-
мерность и трагическую содержательность, при-
чем герой в своей борьбе мог не только победить, 
но и проиграть, в чем-то оказаться слабым, вну-
тренне противоречивым и уязвимым, а его величие 
стало более соразмерным обычным людям, более 
земным и теплым. Ярким проявлением таких тен-
денций стали картины Г. Мосина и М. Брусиловского 
«1918‑й год» (1962, рис. 8), «Полководцы Граждан-
ской войны» (1969), а также «Групповой портрет 
бригады кузнецов УЗТМ» (1977) М. Брусиловского, 
получившие в те годы огромный общественный 
резонанс и противоречивые официальные оцен-
ки. Для нас же в данном случае важно, что новая 
социально-психологическая содержательность 
образов типичных соцреалистических героев не от-
менила, а лишь модифицировала мифологический 
характер самой художественно-образной «ткани» 
этих картин. И эта, весьма разная по языковым 
средствам, художественно-мифологическая реаль-
ность воспринималась зрителями-современниками 
как «правда».

в) Мощная лирическая струя в советской жи-
вописи 1970–1980‑х и откровенная субъективная 
свобода выбора средств лирического самовы-
ражения авторов, несомненно, знаменовавшие, 
символизировавшие и обеспечивавшие реваль-
вацию ценности человеческой индивидуальности. 
Но и эта живописная лирика творила собственные, 
согретые теплом человеческой уникальности худо-
жественные мифы. В коллекции ЕМИИ мы видим 
целую серию знаменательных для эпохи автопор-
третов и портретов художников, предлагающих 
современные, по тем временам, и весьма разные 
авторские варианты вечного «мифа о художнике». 
Это, например, портрет художника Евгения Гуди-
на работы Е. Широкова, воплощающий архетипи-
ческий миф творца как возвышенного героя — 
большого внешне и внутренне человека, ведомого 
любовью к жизни и людям и исполненного созна-
нием своей высокой миссии (и название у картины 
соответствующее: «Баллада о художнике», рис. 9); 
«Автопортрет» О. Филатчева (рис. 10) — это репре-
зентация напряженной духовно-интеллектуальной 
рефлексии личности через экспрессионистски во-
площенные регистры самоощущения и самовиде-
ния, создающие мифообраз не только психологиче-
ски, но и экзистенциально уникальной творческой 
субъективности; а автопортрет М. Брусиловского 
«В мастерской» (рис. 11) — его демонстративное 
отталкивание от романтической мифологизации 

художника, через интимизацию, одомашнивание, 
«снижение» автообраза и самоиронию освобо-
ждающего место для другого, не менее ценного 
мифа: о художнике — земном, бытовом человеке, 
художнике — частице обыденной жизни, посред-
ством связи с ней, однако, укорененном в Бытии.

8. Преодоление соцреалистической мифо-
логии новой/другой мифологией (в том числе 
и «хорошо забытой» древней)

Как видно даже из последних, выше приведен-
ных примеров, искусство переросло рамки и нор-
мы соцреализма раньше, чем рухнул сам социа-
лизм. Что на деле означало, что сам социализм 
в сознании духовно рухнул раньше, чем в бытии. 
Когда этот процесс проник в головы руководителей 
(М.С. Горбачев, А.Н. Яковлев, Б.Н. Ельцин), началась 
перестройка — практическое падение социализ-
ма. Процессы, происходившие в искусстве этого 
времени, требуют специального анализа, и эта 
задача, на мой взгляд, весьма сложная. Здесь же 
я ограничусь тезисом, продолжающим общую тему 
этой статьи.

Соцреалистические мифы уходят вместе с по-
родившим их типом художественного сознания (что-
бы в том убедиться, достаточно сравнить работы 
советского и постсоветского периодов творчества 
тех, кого с полным основанием считали классиками 
соцреализма, например Г. Коржева, а в Свердлов-
ске — И. Симонова). Но мифологизм в искусстве 
постсоветского времени при этом не исчезает. 
На смену соцреалистическим мифам приходят 
другие, выражающие бытие и сознание новой эпо-
хи — эпохи крушения одной цивилизации и станов-
ления другой. В образах постсоветской живописи 
обнаруживают себя новые «объективные видимо-
сти» — ценностно-мировоззренческие конструкции, 
несущие черты новой, часто еще не осознаваемой 
самими творцами, но уже владеющей их сознани-
ем концептуальной модели мира. Коллективно-
типологический, возникающий на полотнах людей 
разной индивидуальности характер этой модели 
и, одновременно, ее содержательно-структурное, 
предметно-событийное родство с мифологиями 
прошлого и позволяет уверенно говорить именно 
о новом мифологизме постсоветского искусства, 
рожденного новыми социокультурными условиями 
жизни российского общества и его граждан.

Только назовем основные, на наш взгляд, ва-
рианты преодоления соцреалистического мифо-
логизма — варианты «новой мифологии», обнару-
живаемой и в собрании живописи ЕМИИ:

—  архаическая, языческая мифология (Г. Рай-
шев. Вечерний шайтан. 1973, рис. 12);

—  ветхозаветная мифология (М. Брусиловский, 
В. Волович);

—  новозаветная мифология (В. Калинин. Во-
рота. 1979, рис. 13);
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—  античная мифология (И. Табенкин. Натюр-
морт на античный сюжет. 1970, рис. 14);

—  космогонические представления вместе 
с современными урбанистическими представлени-
ями, откровенно противопоставленные мифу о рае 
советского города (С. Тарасова. ВИЗ — старейший 
из заводов. 1979, рис. 15);

—  преодоление исторической полуправды, 
мифа об идеальных победителях — с использо-
ванием христианской мифоиконографии, апо-
калиптических ассоциаций (Ф. Кирке. На руинах 
(Посвящение Дрездену). 1986, рис. 16);

—  миф как средоточие-выражение «родового» 
народного сознания, его карнавальности, космич-
ности, комизма и т. п. (А. Чаругин. Зимняя рыбалка 
в Уфе. 1991, рис. 17);

—  модернистский «кафкианский» миф об от-
чуждении от мира и других людей, обезличенности/
деперсонификации человека, распаде социальных 
связей и даже более фундаментальных причинно-
следственных, что ведет к абсурду (Н. Нестерова. 
Переход. 1986, рис. 18; А. Алексеев. Жмурки. 1988, 
рис. 19);

—  попытка реальной демифологизации (двой
ной: социальной и художественной, работающей 
на первую) с возвращением к будто бы реальности 
«самой по себе» как она есть — без прикрас и до-
мыслов. Гиперреализм, фотореализм (С. Базылев. 
Источник. 1982, рис. 20);

—  комическая демифологизация соц-арта 
с его собственными «антимифами»-пародиями 
на мифы соцреализма.

А уже свободное от советского наследства 
искусство постмодернистское, концептуалистское, 
«актуальное», работающее с новой реальностью 
посредством нового языка арт-объектов, инстал-
ляций, видеообразов и т. д., творит собственные 
мифы, в которых современная повседневность 
взаимоотражается с реалиями мировой культу-
ры, высокой и массовой. Но это уже тема других 
текстов.
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АННОТАЦИЯ
В статье анализируются различные точки зре-

ния на мифологию как таковую и на мифологиче-
ский комплекс, лежащий в основании направления 
социалистического реализма в изобразительном 
искусстве. Утверждается, что квазирелигиозный 
характер доктрины социализма породил множе-
ство пересечений с мифологиями древних культур 
в представлениях о борьбе добра и зла и насту-
плении «золотого века» (светлого будущего); в об-
разах героев и богов. При этом подчеркивается, 
что эти образы и представления, как и древняя 
мифология в целом, сегодня получают новое 
истолкование как отражение неких бытийных за-
кономерностей, в связи с уходом от узко-мате-
риалистической картины мира. Соответственно, 
утверждается конструктивный и жизнеутвержда-
ющий характер лучших произведений, созданных 
в направлении социалистического реализма.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: мифология, живопись, изо-
бразительное искусство, соцреализм, постмо-
дернизм.

ABSTRACT
The article analyzes different points of view on 

mythology as such and on the mythological complex 
underlying the direction of socialist realism in the visual 
arts. It is argued that the quasi-religious nature of the 
doctrine of socialism gave rise to many intersections 
with the mythologies of ancient cultures in ideas about 
the struggle between good and evil and the onset of 
the “golden age” (bright future); in the images of heroes 
and gods. At the same time, it is emphasized that 
these images and ideas, as well as ancient mythology 
as a whole, today receive a new interpretation as 
a reflection of certain existential patterns, in connection 
with the departure from the narrowly materialistic 
picture of the world. Accordingly, the constructive and 
life-affirming nature of the best works created in the 
direction of socialist realism is affirmed.

KEYWORDS: mythology, painting, fine art, socialist 
realism, postmodernism.
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Введение
Предлагаемая статья в большой степени яв-

ляется откликом на статью Л.А. Закса («Мифоло-
гия forever. Универсальное/вечное и конкретно-
историческое в мифологизме искусства 
соцреализма» [4]), опубликованную в этом выпуске 
журнала. Сразу скажем, что она приятно удивила 
своей философской направленностью (что неча-
сто можно увидеть в искусствоведческом изда-
нии) и серьезным подходом. В то же время статья 
вызвала целый ряд вопросов и размышлений, 
выводы из которых во многом оказались несход-
ными с выводами автора. Таким образом, целью 
нашей статьи также является анализ мифологии 
направления соцреализма; в качестве же методов 
использованы сравнительно-сопоставительный 
анализ, элементы историко-генетического и куль-
турологического анализа.

Обсуждение
Сначала необходимо коснуться мифологии как 

таковой, — хотя бы вкратце, учитывая искусствовед-
ческую, а не философскую и не религиоведческую 
направленность журнала. Напомним основные тези-
сы автора. Итак, мифология — это «…способ (форма) 
целостной репрезентации реальности, носящей… 
спонтанно-бессознательный характер». Она обуслов-
лена тем, что сознание всегда стремится выстроить 
целостную картину мира, упорядочить поступаю-
щий поток информации, заполнить информационные 
лакуны путем априорного принятия неких базовых 
оснований, аксиом. «Это в равной мере относится 
к Богу и скорости света, вечности материи и бес-
смертию души, романтическому «царству идеала» 
и коммунизму, существованию ценностных полюсов 
в мире (добро — зло; справедливость — несправед-
ливость; красота — безобразное и т. п.)» [цит. соч.].

Но наряду с этим «…в истории рождаются 
и внедряются в массовое сознание мифы другого 
рода: мифы идеологии как выражающего опреде-
ленные социально-политические интересы иллю-
зорного, “ложного” (К. Маркс) сознания… Вроде 
мифов о государстве всеобщего благоденствия, 
обществе равных возможностей или о советской 
системе как высшей формы народовластия» [цит. 
соч.]. Таким образом, автор различает подлинную 
и ложную мифологию (или, далее, по его термино-
логии, «здоровую» и «нездоровую»). Главным кри-
терием «нездоровой», по автору, видимо является 
ее политико-идеологическая обусловленность.

Мы солидарны в проведении демаркационной 
линии между подлинной и ложной мифологией. 
Но проблема критериев всё же остается. Если, 
скажем, древние мифологии считать «здоровыми», 
подлинными, то, видимо, потому что у них другие 
истоки. Но какие именно? Почему их можно счи-
тать «здоровыми»?

Как известно, мифологией занимались не толь-
ко религиоведы, но и философы, антропологи, 
психологи и т. д. Соответственно, на поставленный 
вопрос существует множество различных ответов. 
Истоки мифологических представлений искали 
и в попытках древнего человека как-то объяснить 
мир (Э. Лэнг, Э.Б. Тайлор и др.), и в «болезни язы-
ка» (М. Мюллер), и в структурах сознания (К. Леви-
Стросс), и в бессознательном (Д. Кэмпбелл,  
К.-Г. Юнг) и т. д. Но, предельно упрощая, все теории 
мифа можно разделить на две группы — назо-
вем их (очень условно) «материалистическими» 
и «религиозно-идеалистическими». Не вдаваясь 
в подробности, сразу перейдем ко второй группе. 
Не только потому, что этот подход более эвристи-
чен — к чему мы ниже еще вернемся, — но и по-
тому, что он позволяет нам, хотя бы в первом 
приближении, очертить искомый критерий под-
линности того или иного мифа.

Согласно представителям этой группы, базо-
вые мифологические представления и образы, 
близкие для многих культур и эпох, являются 
результатом особой формы познания мира, ко-
торую обобщенно можно назвать трансцендент-
ным опытом. Поэтому они отнюдь не произвольны 
и не субъективны — а отражают некие бытийные 
(мета-физические) структуры и закономерности.

Эту точку зрения развивал, например, целый 
ряд русских философов рубежа XIX–XX веков. Так, 
С.Н. Булгаков пишет, что в мифе выражается «от-
кровение трансцендентного высшего мира… он 
есть те письмена, которыми этот мир начертыва-
ется в имманентном сознании; его проекция в об-
разах» [3, с. 57]. «Миф изображает сверхприродное 
в природном, сверхчувственное в чувственном… 
Миф символически связывает два мира» [2, с. 50]. 
Символ — это не условное обозначение, а сам 
язык мифа, что подчеркивали и Н.О. Лосский, 
и П.А. Флоренский, и другие авторы; это «окно» 
в саму трансцендентную реальность. В религио-
ведении на близких позициях стояли многие пред-
ставители феноменологического направления — 
Р. Отто, М. Элиаде, Й. Вах. Последний подчеркивал: 
«Религиозный опыт является ответом на то, что 
переживается нами как предельная реальность 
(Ultimate Reality); это означает, что в религиозном 
опыте мы реагируем не на какое-либо единичное 
или конечное явление, материальное или немате-
риальное, а на то, что определяет и обусловливает 
все моменты, конституирующие мир нашего опы-
та» [цит. по: 9, с. 499–500].

Насколько правомерна такая позиция «в эпоху 
господствующего материализма»? На самом деле 
этому господству явно приходит конец. С одной 
стороны, усиливаются критические тенденции 
в естествознании, недавнем «бастионе матери-
ализма» — начиная с радикального пересмотра 
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представлений о самой «материи» и, в целом, о ре-
альности, о чем, с разных сторон, писал целый ряд 
всемирно известных авторов: В. Гейзенберг, Д. Бом, 
Ф. Капра, Дж. Джинс и др. Известный отечествен-
ный исследователь В.В. Казютинский, развивая 
идеи Р. Пенроуза, прямо говорил о необходимости 
расширить рамки значения слова «существова-
ние», включив в него, в частности, математиче-
ские формы [5]. С другой стороны, продолжает 
активную работу школа Е.А. Торчинова, одного 
из самых крупных исследователей трансцендент-
ного опыта [6], утверждавшего его когнитивную 
значимость; с третьей стороны, в последние деся-
тилетия наблюдается ренессанс теологических ис-
следований, совсем недавно считавшихся марги-
нальными в среде профессиональных философов  
[см. напр. 1; 7; 8; 9].

Таким образом, повторим, сегодня есть все 
основания полагать, что источником древних ми-
фологических представлений является метапри-
родная реальность, постигаемая в особом транс-
цендентном опыте. Такой подход, как уже сказано, 
и позволяет говорить о критерии подлинной 
и ложной мифологии. Первая — трансцен-
дентно обусловлена; вторая — социально/
политически/идеологически.

А это, в свою очередь, означает, что основные 
мифологические представления и образы древних 
культур — начиная с космогонических («мировое 
яйцо» и др., на которых мы останавливаться не бу-
дем) и заканчивая их этико-социальными и этико-
психологическими проекциями: борьба Добра 
и зла, а отсюда — образы богов и героев, идеа-
лы самоотвержения, энтузиазма и общего блага, 
представления о золотом веке (образ идеального 
государства) и т. д — это преломления в индиви-
дуальном и коллективном сознании реальных 
дихотомий и законов самого Бытия.

***
Теперь перейдем к «мифологии социализма» 

и к ее трактовке уважаемым Л.А. Заксом. В статье 
автор, с одной стороны, справедливо отмечает, что 
радикальность задач социализма «…определила 
возрождение базовых, ключевых мифологических 
структур миросозидания, героической борьбы, 
одоления врагов и сопротивления природных сил, 
преодоления трудностей, препятствий, пределов 
собственных возможностей» [цит. соч.]. То есть — 
подчеркнем — именно подлинных паттернов, мо-
ральных ценностей и установок. 

Но затем социализм, в силу «технико-
технологической оптики» (по выражению авто-
ра), а также «доминанты идеологии» всё более 
порождал «…схематичное, подчиненное визу-
альному канону мифотворчество. <…> В резуль-
тате мифологизм “здоровый” (модернистский)  

в соцреализме соединяется, дополняется, опо-
средуется и, в сущности, извращается мифоло-
гизмом “нездоровым»”, политико-идеологическим, 
тоталитарным» [цит. соч.].

Не будем задаваться резонным вопросом, 
почему здоровый мифологизм здесь отождест-
вляется именно с модернистским. Важнее дру-
гое: в чем автор видит ложность, «нездоровость» 
социалистической мифологии?

Это, по его мнению, во‑первых, «запрос на без-
условные и всемогущие высшие инстанции», кото-
рыми стали партия и ее вожди. Во-вторых, «смыс-
ловой основой тоталитарного художественного 
мифологизма стали религиозно-идеологические 
ценностные абсолюты: идеал коммунизма и борь-
бы за него, примата общественного над личным 
(советский коллективизм и отрицание “индиви-
дуализма”), абстракция свободы как осознанной 
необходимости и абсолютность этой последней 
(дисциплины, самоотречения, примата воли пар-
тии над индивидуальными волями ее “борцов”)» 
[цит. соч.].

Но обратим внимание: большая часть того, 
о чем пишет автор, — это, конечно, схематизи-
рованные, но тем не менее преломления имен-
но древних, то есть подлинных мифологических 
символов и представлений — причем, не только 
с нашей позиции, но и, как выше было показано, 
с позиции самого автора. Не случайно же он писал 
о «возрождении базовых, ключевых мифологи-
ческих структур миросозидания» в социализме?

Можно было бы предположить, что автор име-
ет в виду именно искажения этих древнейших сим-
волов. Но далее в статье это предположение не на-
ходит подтверждения. Так, Л.А. Закс сопоставляет 
мифологические установки социализма с «мифом 
о Христе» и, соответственно, с идеей постепенно-
го приближения реальности к идеалу. При этом, 
по его мнению, соцреализм был изначально проти-
воречив: «…требовал соединить сущее и будто бы 
осуществленное, должное; реализм, классицизм 
и романтизм; науку и религию (свою). И это рож-
дает фундаментальную проблему для сознания. 
Логически не решаемую» [цит. соч.].

Но даже во вполне материалистической исто-
рической науке многие исследователи убежде-
ны, что и личность, и проповедь Христа — отнюдь 
не миф. Более того, по мере чтения статьи всё 
более ускользает авторское понимание подлин-
ной, «здоровой» мифологии. Получается, что это 
уже и не древняя мифология, — хотя бы потому, 
что здесь идеалы, судя по всему, интерпретируют-
ся как сугубо субъективные порождения. Именно 
поэтому автор видит противоречие в стремле-
нии приблизить реальность к идеалу. «Как ну-
жен был миф о Христе для соединения земно-
го и небесного, идеала и реальности, признания  
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1. Гелий Коржев. 

Гомер (Рабочая студия). 

Левая часть триптиха 

«Коммунисты». 

1960. 

Холст, масло. 

290 х 140. 

Государственный 

Русский музей. 

Источник: rusmuseumvrm.ru

и антиплатоническая установка, но и, похоже, тяго-
тение к постмодернистским идеям. Но если пойти 
до логического конца, то надо отрицать не толь-
ко идеалы, но и любые базовые и незыблемые 
ценности и регулятивы, а также истину, рацио-
нальность, науку, образование, как того и требует 
постмодернизм. И уж, разумеется, не проводить 
никакого различия между «здоровой» и «нездоро-
вой» мифологией.

Отметим в связи с этим, что постмодернизм 
давно подвергнут аргументированной критике 
по всем параметрам, на чем мы не будем оста-
навливаться. Кроме того, повторим еще раз: го-
сподство узкоматериалистических науки и филосо-
фии — просуществовавшее очень краткое время 
по историческим меркам! — рушится на наших 
глазах. Да, социализм является квазирелигиозной 
доктриной, о чем уже многократно говорилось. 
И в этом, на наш взгляд, сила, а не слабость дан-
ной доктрины. Разумеется, на практике она под-
верглась и упрощению, и искажению, особенно 
в печально известные предвоенный и послевоен-
ный периоды репрессий. Ни в коей мере не сле-
дует идеализировать социалистическое прошлое, 
закрывать глаза на темные пятна, которых хватало 
в нашей недавней истории. Но почему критики 
не берут во внимание, во‑первых, совершенно 
реальные и впечатляющие достижения советского 
периода? Вспомним общеизвестные вещи: соци-
альные гарантии; мощнейшее финансирование 
науки; лучшее в мире бесплатное и массовое об-
разование (которое, кстати, перенимали многие 
самые престижные западные школы). Наконец, 
утверждаемые в обществе, культуре, образовании 
высокие нравственные идеалы, которые власти — 
даже вопреки своему невысокому моральному 
уровню — обязаны были проводить в жизнь. Что, 
кстати, и создавало в обществе несравненно бо-
лее здоровый климат, чем сегодня.

Наконец, традиционно критикуя «советский 
тоталитаризм», автор ни слова не говорит о пре-
дельно ложной мифологии «демократических» об-
ществ, где сама демократия — уже стопроцентный 
миф; а «права человека» превратились в «права» 
ЛГБТ и «афроамериканцев» — с откровенным по-
давлением интересов инакомыслящих. Но об этом 
уже столько сказано и написано, что не будем 
повторяться. Повторим еще раз главный вывод: 
утверждая разграничение «здоровой» и «нездоро-
вой» мифологии, автор сам впал в противоречие. 
Если древние мифологии «здоровы», то так же 
здорова — подлинна — и мифология социализма, 
и это здоровое ядро в ней сохранялось несмотря 
на все искажения. И это хорошо видно на примере 
искусства, в частности направления соцреализма.

греховности рода людского и возможности спа-
сения, так оказался нужен и соцреалистический 
миф о реальности земного воплощения “здесь 
и сейчас” коммунистического идеала или хотя бы 
отдельных его “крупиц”» [цит. соч.].

Таким образом, явно противоречива позиция 
автора по отношению к мировоззренческому ос-
нованию его рассуждений. Во второй части статьи 
налицо не только принципиально антирелигиозная 
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2. А.А. Дейнека. 

Будущие летчики. 

1938. 

Холст, масло. 

160 х 131,5. 

Государственная 

Третьяковская галерея. 

Источник: tretyakovgallery.ru 

***
Перейдем теперь к оценке автором искусства 

соцреализма. С одной стороны, он верно отмечает, 
что «несмотря на внутренние ограничения в рам-
ках идеологически заданной семантики соцреа-
лизма сохраняется достаточное художественное 
многообразие» [цит. соч.].

Но здесь снова возникает вопрос: разве «иде-
ологические ограничения» — всегда зло? Если 
идеология была пронизана подлинной мифоло-
гией, то наряду с действительно неуместными 
и вредными были и совершенно верные рамки,  — 

именно порожденные классическими бытийными 
дихотомиями: добро — зло; красота — безобразие, 
истина — ложь. «Неограниченная свобода твор-
чества», которую любят утверждать либеральные 
художники и критики, есть не что иное как хаос. 
Причем не Хаос в мифологическом и философском 
смысле — как неоформленные первозданные энер-
гии, основа материи, сфера приложения творческих 
сил, — а антропогенный хаос; образно говоря, «хаос 
помойки». Повторим еще раз: мир структурирован 
не нашими ограниченными человеческими созна-
ниями; он структурирован изначально. И именно 
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3. М.А. Савицкий. 

Партизанская мадонна. 

1967. 

Холст, масло. 

190 х 170. 

Государственная 

Третьяковская галерея. 

Источник: tretyakovgallery.ru

Далее в статье автор анализирует период от-
тепели и его отражение в живописи советских 
мастеров. По его мнению, здесь, хотя и с со-
хранившимися идейными рамками, произошло 
«…устранение социально-ритуальной мертвечины, 
откровенного вранья о реальности и “фанфар” 
(ставшего враньем пафоса, приторно-сахарного 

древнейшие идеи о полярности бытия, о противо-
положности добра и зла, истины и лжи, красоты 
и безобразия — отражают эти глубинные векторы 
поляризации бытия. Поэтому ограничения и само-
ограничения — неотъемлемый компонент лю-
бого подлинного искусства, к которому в первую 
очередь относится искусство религиозное.
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приукрашивания и восхваления социалистиче-
ской реальности)»; кроме того, «сверхчеловеки 
вновь стали “человеками”… героизм обрел земную 
размерность и трагическую содержательность, 
причем герой в своей борьбе мог не только побе-
дить, но и проиграть, в чем-то оказаться слабым, 
внутренне противоречивым и уязвимым, а его ве-
личие стало более соразмерным обычным людям, 
более земным и теплым» [цит. соч.].

Снова отчасти согласимся с автором. Но по-
казательно, что для него и эти позитивные изме-
нения — малоубедительны: «…новая социально-
психологическая содержательность образов 
типичных соцреалистических героев не отменила, 
а лишь модифицировала мифологический харак-
тер самой художественно-образной “ткани” этих 
картин» [цит. соч.].

Получается, что, по мнению автора, «социали-
стические мифы» практически перечеркивают всё 
позитивное в художественном произведении. Так, 
например, «…портрет художника Евгения Гудина 
работы Е. Широкова, воплощающий архетипи-
ческий миф творца как возвышенного героя — 
большого внешне и внутренне человека, ведо-
мого любовью к жизни и людям и исполненного 
сознанием своей высокой миссии», — упоминается 
с явной долей скепсиса.

Но напомним, что множество искусствоведов 
с такой позицией не согласятся, так как, по их 
мнению, важен прежде всего художественный уро-
вень картины. Критиковать произведение лишь 
за выраженность в нем определенного мировиде-
ния автора — по меньшей мере не соответствует 
задачам искусствоведения. Более того, в весь-
ма близкие сюжеты и образы разные художники, 
как известно, посредством массы выразительных 
приемов вкладывают совершенно разные смыс-
лы, и верно прочитать их — дело искусствоведа-
профессионала.

Правда, отметим, что и этот подход нуждается 
в дополнении. Можно весьма талантливо, — бо-
лее того, художественно «заразительно» (по вы-
ражению Толстого) — изобразить откровенное 
зло. Поэтому важны всё же именно подлинные 
мировоззренческие установки художника, где 
на первом месте стоит нравственность. В иде-
але же художник должен прозревать те самые 
глубинные основы Бытия, которые и отражаются 
в подлинной мифологии.

Но судя по всему, автор анализируемой ста-
тьи с этим как раз не согласен. Не случайно, 
в противоположность предыдущему примеру, 
в статье говорится об автопортрете М. Брусилов-
ского («В мастерской»), который трактуется как 
«…демонстративное отталкивание от романти-
ческой мифологизации художника, через интими-
зацию, одомашнивание, “снижение” автообраза  

и самоиронию освобождающего место для друго-
го, не менее ценного мифа: о художнике — земном, 
бытовом человеке, художнике — частице обыден-
ной жизни, посредством связи с ней, однако, уко-
рененном в Бытии» [цит. соч.].

То есть, если следовать мысли автора, укоре-
няет в Бытии не высокое, героическое, духовное 
начало (которое является, по автору, «нездоровой 
мифологией»), а приземленное, бытовое, «само-и-
роническое».

Соответственно, и конец статьи снова вызыва-
ет недоумение и обнажает противоречивость по-
зиции автора. Выделяя (и как бы неявно одобряя) 
направления новой постсоветской мифологии, он 
относит сюда и обращение к античным мифологи-
ческим сюжетам; и к архаике, и к древней космо-
гонии. И одновременно с этим — «“кафкианский” 
миф об отчуждении от мира и других людей, обе-
зличенности/деперсонификации человека, распаде 
социальных связей и даже более фундаменталь-
ных причинно-следственных, что ведет к абсурду»; 
«свободное от советского наследства искусство 
постмодернистское, концептуалистское, “актуаль-
ное”, работающее с новой реальностью посред-
ством нового языка арт-объектов, инсталляций» 
[цит. соч.].

Но, повторим, критикуемая «мифология соци-
ализма» как раз во многом пересекается с арха-
икой, античностью, космогоническими мифами. 
И разве все это самым радикальным образом 
не противоречит «кафкианскому мифу» и пост-
модернистским «исканиям»?

Из этого перечня возникает впечатление, что 
автор либо уже забыл про заданное вначале про-
тивопоставление здоровой и нездоровой мифоло-
гии, либо в этом делении стоял не на философской 
и/или научной позиции, а на позиции вполне иде-
ологизированной; позиции либерала-западника 
сегодняшнего толка.
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Заключение
Думается, что отмеченные выше противоречия 

объясняются как раз идейной ангажированностью, 
которую по отношению к себе почему-то всегда 
отрицают сторонники либералистских доктрин. 
К сожалению, в таких случаях чаще всего упуска-
ются из виду два основных момента. Во-первых, 
без идеологии не существует ни одно общество, 
и это общеизвестно. Поэтому либеральные кри-
тики идеологии как таковой, — даже будучи про-
фессионально грамотными и талантливыми, — тем 
не менее подвержены ей в полной мере. А именно: 
идеологии и, соответственно, мифологии либера-
лизма современного толка, которая имеет целый 
ряд исходных образов, клише и установок. Во-вто-
рых, уже множеством исследователей признано, 
что именно либералистская идеология на сегод-
няшний день стала наиболее политизированной, 
ложно-мифологической и противоречащей всему 
опыту человечества.

По-видимому, в искусствоведческом анали-
зе следует либо вообще отказаться от оценки 
идейной составляющей того или иного произве-
дения — что вполне законно, хотя и сужает гори-
зонт исследования. Либо же внимательно следить 
за тем, чтобы в оценке идейного наполнения про-
изведения соблюдалась максимальная взвешен-
ность и научность, учитывая сложность проблемы 
и наличие разных точек зрения.
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АННОТАЦИЯ
Статья посвящена иконографии Махиша-

джатака. Перевод статьи Локеша Чандры из «Сло-
варя буддийской иконографии» выполнен С.М. Бе-
локуровой.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Локеш Чандра, Махиша-
ка, Махиша-джатака, символика, иконография, 
Словарь буддийской иконографи, буддийское ис-
кусство.

ABSTRACT
The article is devoted to the iconography of 

Mahisa-jataka. The translation of Lokesh Chandra’s 
article from the Dictionary of Buddhist Iconography 
was made by S.М. Belokurova.

KEYWORDS: dictionary of Buddhist Iconography, 
Lokesh Chandra, Mahisa-jataka, symbolism, 
iconography, Buddhist art.
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Локеш Чандра.
«Словарь буддийской иконографии»
Том 7, с. 2039–2041

Махиша-джатака — 33 джатака (притча 
о земных воплощениях Будды. — Прим. перев.) 
из Джатакамалы Арьяшуры [2, c. 232–235].

Бодхисаттва, который жил в лесах и был по-
кровителем буйволов, сам пребывая в теле Буйво-
ла. Его мысли были темны, как и его облик, но он 
прилагал усилия в стремлении к праведности. 
В том же лесу жила обезьяна, настолько погряз-
шая в грехе, что ей доставляло огромное удоволь-
ствие мучить Высшее Существо. Когда обезьяна 
ехала верхом на Буйволе, перед ней появился якша 
(природный дух. — Прим. перев.) и обратился к Бод-
хисаттве с просьбой не позволять обезьяне этого. 
Но Высшее Существо лишь произнесло проповедь 
о терпении, чтобы пробудить сознание обезьяны. 
И якша был им доволен, обучил его защитным ча-
рам и исчез. Джатака иллюстрирована в Пантеоне 
Астасахашрика [1, c. 1772].

Махишака — демон с головой быка, причи-
няющий вред детям, упоминающийся в китайском 
тексте Ху-Чу-Тун-Цзу то-ло-ни чин [3, c. 488; 5,  
c. 1028a; 6, c. 440], который был переведен Бод-
хиручи в 508–535 гг. Это дхарани (заклинание. — 
Прим. перев.) для защиты детей. Китайский вариант 
имени Мо-И-Чэ происходит из хотанского. В хо-
танской надписи есть такие слова: «Имя — Мамд-
жука, вид его — бык» (из письма проф. Х.В. Байли 
от 01.03.1974). В китайском тексте говорится: «Этот 
женский дух зовется Мо-И-Чэ. Если у девочки есть 
боль в груди, а ее мать видела быка во сне, значит, 
это именно дух причиняет вред ребенку. Принеси 
жертву духу, и всё будет благополучно». Дхара-
ни выполнено на листе дерева потхи из Тунь-ху-
ана и сейчас хранится в Британском музее  
[4, c. 177; 7, c. 170–173].

1. Махиша-джатака

С Л О В А Р Ь  Б У Д Д И Й С К О Й 
И К О Н О Г Р А Ф И И  Л О К Е Ш А  Ч А Н Д Р Ы



)  

195

1. Chandra L. Buddhist Iconography, Satapitaka Series, No. 342. New Delhi, Aditya Prakashan, 1991.
2. Kern H. Manual of Indian Buddhism. Delhi, Motilal Banarsidass, 1974. 145 p.
3. Nanjio B. A Catalogue of the Chinese Translation of the Buddhist Tripitaka. Oxford: Clarendon Press, 1883. 36 p.
4. Stein R.A. L’Annuaire du College de France. Paris, 1973.
5. Taisho Shinshu Daizokyo Zuzo. The Tripitaka in Chinese (picture section) / ed. by J. Takakusu and G. Ono. Tokyo, Daizo Shuppan 
Kabushiki Kwaisha, 1924–1929.
6. The Tripitaka Koreana (lit. Goryeo Tripitaka) or Palman Daejanggyeong (“Eighty-Thousand Tripitaka”).
7. Waley A. A Catalogue of Paintings recovered from Tun-huang by Sir Aurel Stein. London, Printed by order of the Trustees of the British 
Museum and of the Government of India. 1931. 328 p.

1. Chandra L. Buddhist Iconography, Satapitaka Series, No. 342. New Delhi, Aditya Prakashan, 1991.
2. Kern H. Manual of Indian Buddhism. Delhi, Motilal Banarsidass, 1974. 145 p.
3. Nanjio B. A Catalogue of the Chinese Translation of the Buddhist Tripitaka. Oxford, Clarendon Press, 1883. 36 p.
4. Stein R.A. L’Annuaire du College de France. Paris, 1973.
5. Taisho Shinshu Daizokyo Zuzo. The Tripitaka in Chinese (picture section). Ed. by J. Takakusu and G. Ono. Tokyo, Daizo Shuppan 
Kabushiki Kwaisha, 1924–1929.
6. The Tripitaka Koreana (lit. Goryeo Tripitaka) or Palman Daejanggyeong (“Eighty-Thousand Tripitaka”).
7. Waley A. A Catalogue of Paintings recovered from Tun-huang by Sir Aurel Stein. London, Printed by order of the Trustees of the British 
Museum and of the Government of India. 1931. 328 p.

П
ос

ту
пи

ла
 в

 р
ед

ак
ци

ю
 /

 S
ub

m
itt

ed
 1

2.
01

.2
02

2.
 П

р
ин

ят
а 

к 
пу

бл
ик

ац
ии

 /
 A

cc
ep

te
d

 1
7.

01
.2

02
2.

Литература

References

ИНФОРМАЦИЯ ОБ АВТОРЕ: Чандра Локеш — профессор, доктор литературы и философии, академик, 

почетный директор, Международная академия индийской культуры; вице-президент Индийского совета 

по культурным связям; председатель Индийского совета исторических исследований, г. Нью-Дели, Индия.

Перевод с английского: С.М. Белокурова.

ABOUT AUTHOR: Chandra, Lokesh — Professor, Doctor of Literature and Philosophy, Academician, Honorary 

Director, International Academy of Indian Culture; Ex-President of the Indian Council for Cultural Relations (ICCR); 

Chairman of the Indian Council of Historical Research, New Delhi, India.

Translated from English by S.M. Belokurova.

Для цитирования For citation:
Чандра Л. Махиша-джатака // Искусство Евразии [Электронный журнал]. 2022. № 1 (24). С. 192–195.
DOI: https://doi.org/10.46748/ARTEURAS.2022.01.018 URL: https://eurasia-art.ru/art/article/view/823

Chandra L. Mahisa-jataka. Iskusstvo Evrazii – The Art of Eurasia, 2022, No. 1 (24), pp. 192–195. 
DOI: https://doi.org/10.46748/ARTEURAS.2022.01.018. Available at: https://eurasia-art.ru/art/article/view/823 (In Russian).

D I C T I O N A R Y  O F  B U D D H I S T 
I C O N O G R A P H Y  B Y  L O K E S H  C H A N D R A



)  

196

«ЖИЗНЕННЫЙ ПУТЬ».

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ВЛАДИМИРА ГАЛАТЕНКО (1949–2021)

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ

Российская академия художеств 14–23 января 
2022 года представила выставку заслуженного ху-
дожника РФ, члена-корреспондента РАХ Владими-
ра Ивановича Галатенко (1949–2021) «Жизненный 
путь». Экспозицию составили около пятидесяти 
живописных и графических работ разных лет.

«Владимир Галатенко — типичный романтик, 
склонный не столько фиксировать различные со-
стояния природы, сколько преображать и обоб-
щать их в собственных лирических переживаниях. 
Его картины — продуманные, сложносоставные — 
можно условно назвать “видениями”. Это своего 
рода живописный идеализм, погружающий нас 

в плавно и почти незаметно для глаза перете-
кающие цвета и формы, в световую и тоновую 
среду… В своих лучших вещах он остается поэтом 
цвета и света».

В.И. Галатенко родился в 1949 году в Лиман-
ском районе Астраханской области. В 1972 году 
окончил Астраханское художественное учили-
ще, в 1983 — факультет прикладного искусства 
Московского текстильного института имени 
А.Н. Косыгина. Он участник свыше ста московских 
и международных выставок, художественного 
оформления павильонов ВДНХ, церемонии от-
крытия и закрытия XXII Летних Олимпийских игр. 
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Как художник-иллюстратор сотрудничал с жур-
налами «Юность», «Сельская новь», «Московский 
журнал», являлся членом редакционного совета 
и главным художником международного литера-
турного альманаха «Человек на Земле», проил-
люстрировал более тридцати книг. В.И. Галатенко 
часто путешествовал, создавая многочисленные 
обширные циклы произведений, отличающихся 
утонченной фантазией и декоративностью. Пей-
зажные образы Астраханской области, Карелии, 
Сибири, Сахалина, Москвы и Подмосковья, Тби-
лиси, виды западноевропейских городов Гёте-
борга, Трира, Парижа передают уникальность 
авторского мироощущения.

Исследователи отмечают, что главным до-
стижением художника стало создание степно-
го астраханского пейзажа как типа. «Я родился 
в степи, на железнодорожном полустанке. Ле-
том сорок градусов жары — норма, обыденность. 
В июне степь выгорала, становилась однород-
ной, безликой. Зато весной, в апреле, на Пасху — 
буйство дивных в своей простодушной красоте 
трав. Поля крохотных белых и желтых степных 
тюльпанчиков, алых маков. Цветут дикие ири-
сы, бело-розовые вьюнки в тени обочин, в ку-
стах полыни полыхают разноцветными огонька-
ми так называемые лампадочки. Это сказочное 
богатство, ускользающее на глазах, характерную 
мимолетность хотелось запечатлеть. Если не за-
рисуешь — бесследно исчезнут», — вспоминал 
художник в интервью Т. Шехановой.

Видения цветов — детей богини Флоры — за-
нимают важное место в творчестве художника 
как зримое явление красоты, загадочности и по-
стоянного обновления земного бытия. Владимир 
Галатенко находит изысканное равновесие между 
точностью исследователя и поэзией живописца. 
Благородство художественного языка особенно 
явно в разработке темы Прекрасной Дамы как це-
лостности внешнего и внутреннего совершенства.

Большое значение для творчества художника 
имел графический цикл интерьеров и пейзажей 
музея-усадьбы А.П. Чехова «Мелихово». В этих ли-
стах Галатенко находит особенно выразительное 
сочетание поэтического восприятия и лаконич-
ности пластического решения. Художник выходит 
за рамки прямой изобразительности. Образы экс-
позиции музея, созданные им, передают живой 
дух чеховской усадьбы.

В последние годы художник обращался к со-
бытиям военного времени. В картине «Памяти 
моей мамы» изображена простая русская женщи-
на, утомленная прозаичным, тяжелым, но неза-
менимым трудом на железной дороге. Лишенное 
пафоса полотно преисполнено суровой героики, 
что подчеркивает цветовая ограниченность пали-
тры и лаконичность рисунка. Владимир Галатенко 

предполагал создать целую серию произведений 
о тружениках тыла в годы Великой Отечествен-
ной войны.

Ощущая живое биение жизни и постоянную 
связь с малой и великой Родиной, художник пе-
редал часть своих работ для создания в родном 
селе Яндыки музейно-выставочного центра — фи-
лиала Астраханской государственной картинной 
галереи им. П.М. Догадина, сотрудничал с Все-
российским общественным благотворительным 
фондом Алексея Фатьянова, с «Национальным 
АРТийским движением России», с Тюменским ре-
гиональным общественным благотворительным 
фондом «Возрождение Тобольска», с Фондом под-
держки культуры, народных промыслов и реме-
сел «Возвращение к истокам» в Нижегородской 
области.

В знак признания заслуг перед отечественной 
культурой В. Галатенко удостоен медали Россий-
ской академии художеств (2019). Его имя внесено 
в энциклопедию «Художники детской книги СССР. 
1945–1991», в европейскую энциклопедию «Худож-
ники всех времен и народов» (т. 57, Мюнхен–Лейп-
циг, 2008). Творчество В.И. Галатенко занимает 
достойное место в пространстве российского 
изобразительного искусства.

Материал подготовлен на основе статьи 
Вильяма Мейланда.

Управление информации (пресс-служба) 
Российской академии художеств
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Российская академия художеств 19 янва-
ря — 6 февраля 2022 года представила выстав-
ку произведений заслуженного художника РФ, 
члена-корреспондента РАХ Млады Константи-
новны Финогеновой. В ретроспективной экспо-
зиции было представлено более 100 живописных 
и графических произведений, созданных автором 
в разные периоды художественной биографии. 
На полотнах художника — лирические пейзажи, 
интерьеры и жанровые картины, но большая 
часть работ посвящена теме дома как центра  

вселенной. «Мне кажется, что восприятие мира 
каждый человек начинает через восприятие своего 
дома, через отношение к нему. Стремление поде-
литься своей любовью к окружающей природе, 
дому, свету владеет мною столь сильно, что сама 
живопись является лишь средством передачи моих 
чувств», — комментирует мастер свое творчество.

Профессиональную деятельность Млада Кон-
стантиновна начала в семидесятые годы прошлого 
века. Зимние пейзажи того периода отличают-
ся четкой, ясной композицией, выразительными  

«СОЛНЦЕ В МОЕМ ДОМЕ».

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

МЛАДЫ ФИНОГЕНОВОЙ

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ
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сюжетами, призывной плакатностью. Но при этом 
они вписываются в лучшие традиции советско-
го искусства, вызывая в памяти произведения 
А.А. Дейнеки и Г.Г. Нисского. Однако в процессе 
становления творчества М. Финогеновой удалось 
создать свой собственный, уникальный стиль.

Русский дом стал главной темой Млады Фи-
ногеновой: изображенный в разное время года, 
теплым вечером или в жаркий полдень, он явля-
ется центром мироздания, вокруг которого про-
исходит течение времени. Такой эффект был бы 
невозможен без виртуозного владения художе-
ственными приемами. Задушевное восприятие 
дома и природы возникает благодаря сбаланси-
рованному по тону цветовому разнообразию. Цвет 
никогда не бывает пестрым, он не разрывает по-
верхность холста. Спокойное цветовое звучание 
входит в образ гармоничной жизни обитателей 
сюжетного действия. Ближний и дальний план ин-
терпретируются мастером как единое, целостное 
пространство, перспектива не упирается в дале-
вые просторы за террасой или окном. В работах 
Млады Финогеновой интимность интерьера вдруг 
выносится в открытый пейзаж, а гармония русско-
го пейзажа возвращается в интерьер.

По словам Млады Константиновны, она 
с семьей специально поселилась в поселке Бо-
рисоглебском, вдали от столичной суеты, где они 
«обрели свою духовную родину». Древние памят-
ники российской истории, Борисоглебский мона-
стырь, церкви, их гармония с живописной приро-
дой и неторопливый жизненный уклад, хранящий 
культурные традиции русской провинции, оказали 
на художника большое влияние и явились для нее 

источником постоянного творческого вдохновения. 
В многочисленных поездках по России, география 
которых простиралась от Ярославской области 
до Берингова моря, автор всегда находит тихий 
уголок, который отвечал бы ее стремлениям и ста-
новился сюжетом нового произведения. С этими 
необыкновенными холстами и графическими за-
рисовками можно было познакомиться на новой 
выставке в залах Российской академии художеств.

М.К. Финогенова родилась в 1941 году в Мо-
скве. Выросла в художественной семье и с детства 
была окружена атмосферой искусства, так как 
ближайшими друзьями родителей были А.А. Пла-
стов, Д.К. Мочальский, Г.Г. Нисский. Получила ака-
демическое художественное образование. Сначала 
училась в знаменитой Московской средней худо-
жественной школе, затем окончила Московский 
государственный академический художественный 
институт им. В.И. Сурикова, где руководителем ее 
мастерской был народный художник СССР, про-
фессор Е.А. Кибрик. С 1969 года является членом 
Союза художников СССР, в 2010 году награждена 
медалью «Шувалов» Российской академии худо-
жеств, в 2015 году — дипломом и золотой меда-
лью Союза художников России им. В.И. Сурикова 
за выдающийся вклад в изобразительное искус-
ство России. Работы М.К. Финогеновой хранятся 
в музеях, галереях, частных собраниях России 
и за рубежом.

Материал подготовлен на основе статей  
Виталия Манина и Натальи Крыловой.

Управление информации (пресс-служба) 
Российской академии художеств
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Российская академия художеств 2–13 фев-
раля 2022 года представила выставку живописи 
«Магия пленэра» народного художника РФ, ака-
демика, члена президиума Российской академии 
художеств, первого вице-президента Творческого 
союза художников России, заведующего кафедрой 
академической живописи Московской государ-
ственной художественно-промышленной академии 
им. С.Г. Строганова Евгения Викторовича Ромашко, 
посвященную 60‑летию художника.

«МАГИЯ ПЛЕНЭРА».

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ЕВГЕНИЯ РОМАШКО

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ

В экспозицию вошли работы, созданные за по-
следние десять лет. Часть из них неоднократно де-
монстрировалась на персональной передвижной 
выставке, с успехом прошедшей в Смоленске, Ки-
рове, Орле, Владивостоке, Саратове, Ставрополе, 
Йошкар-Оле и других городах России, а также в Сло-
вакии и Китайской Народной Республике. Некоторые 
произведения представлены зрителю впервые.

Евгений Ромашко родился в 1962 году в г. За-
порожье. В 1985 году окончил Московское высшее 
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художественно-промышленное училище (б. Стро-
гановское). В настоящее время ведет активную 
творческую и общественную деятельность, явля-
ется автором ряда масштабных художественных 
проектов в Москве и регионах: «Живописная Рос-
сия», «Наш мир. Новая реальность», «Ars longa», 
«Искусство сегодня», «Живопись и рисунок. Стро-
гановская школа».

В своем творчестве художник продолжает 
традиции реалистической натурной школы жи-
вописи, его имя стоит в ряду таких мастеров, как 
Михаил Абакумов, Григорий Чайников, других круп-
ных живописцев второй половины ХХ — начала 
XXI века. Он мастер композиции, тонкий колорист, 
блестяще передающий ощущения света, воздуха 
и пространства. Его пластический язык строится 
на отказе от резких контрастов, увеличении звуч-
ности цвета внутри классической палитры (часто 
в тенях), приверженности к тону и сложносостав-
ным замесам, пастозности письма, совмещении 
работы кистью и мастихином. Движением мазков, 
то фактурных, почти рельефных, то прозрачных, он 
с удивительной точностью и проникновенностью 
создает подвластные только чуткому глазу и аб-
солютному слуху образы природы. В построении 
пространства особое внимание уделяет свето-
воздушной среде. Его работы наполнены светом, 
рефлексами, движением и внутренней жизнью. 
Искрящееся солнце, на просвет написанные обла-
ка, разнотравье и горы в контражуре, скользящий 
по касательной свет, тени от деревьев на земле 
и на снегу и многие другие природные состояния, 
подсмотренные и акцентированные во время ра-
боты на пленэре, становятся импульсом, основой 
создания художественного образа.

В творчестве Евгения Ромашко есть несколько 
ведущих тем: пейзаж Москвы в сочетании истории 

и современности; малые города России, среди 
которых отдельное место занимают Переславль-
Залесский и Суздаль; страны и города зарубежья; 
природный ландшафт — в основном средней по-
лосы, Алтая, окрестности Академической дачи 
им. И.Е. Репина. Часто в работах можно встретить 
повторяющиеся полюбившиеся мотивы и сюже-
ты, в которых почти физически ощущается пре-
данность утверждающей жизнь природе. Автор 
работает исключительно с натуры и стремится 
сохранить даже в больших многосеансных холстах 
свежесть и живость впечатления, звучания красок.

Его произведения подобны «автопортретам» 
эмоциональных состояний автора. Под кистью 
Ромашко давно привычное наполняется живым 
дыханием сегодняшнего мироощущения. Он по-
следовательный продолжатель больших традиций 
российской художественной культуры, наделенный 
даром видеть то, что «временем сокрыто», пробу-
ждать в зрителях многоассоциативные ощущения 
таинственной, бесконечной красоты.

Произведения художника хранятся в Во-
ронежском областном художественном музее 
им. И.Н. Крамского, Вятском художественном му-
зее имени В.М. и А.М. Васнецовых, Ивановском 
областном художественном музее, собраниях 
художественных музеев Кинешмы, Костромы, 
Переславля-Залесского, Плёса, Владивостока, 
Йошкар-Олы, Рязани, Саратова, Смоленска, Став-
рополя, Тулы, других российских городов, в Музее 
акварели г. Мехико (Мексика), в музеях Лю Минсю 
в г. Харбине и г. Даляне (Китай), в собрании Рос-
сийского фонда культуры, в частных коллекциях 
в России и за рубежом.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств
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Российская академия художеств 4 февра-
ля — 6 марта 2022 года представила выставку 
произведений действительного члена Русского 
географического общества и академика РАХ Фёдо-
ра Филипповича Конюхова «Путешествие длиною 
в жизнь». Восхождение на Эверест, кругосвет-
ные одиночные плавания, полеты на воздушном 
шаре — жизнь Федора Конюхова полна опасных 
приключений и интересных встреч. Самый извест-
ный путешественник современности прославился 
не только своими экспедициями, он также при-
знанный художник-график, живописец, писатель 
и педагог.

Представленная экспозиция объединила живо-
пись и графику автора и явилась частью художе-
ственной коллекции, которая охватывает три де-
сятилетия путешествий по всему миру — от ранних 
работ, написанных в 1970–1980‑е годы, до картин, 
созданных в 2000–2020‑х. Это сюжетные карти-
ны и портреты, анималистические мотивы и сво-
бодные пейзажные импровизации, масштабные, 
экспрессивные, отмеченные условностью живо-
писного решения и порой тяготеющие к чистой 
абстракции.

Ранние работы художника относятся к на-
чалу 1970‑х годов. Несколько лет, проведенных 

«ПУТЕШЕСТВИЕ ДЛИНОЮ В ЖИЗНЬ».

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ФЁДОРА КОНЮХОВА В МВК РАХ
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в научно-исследовательской экспедиции на Чукот-
ке, позволили ему создать сотни графических про-
изведений на тему «Жизнь и быт народов Севера». 
Зарисовки, сделанные во время многочисленных 
экспедиций, а также по результатам посещения 
различных стран, впоследствии легли в основу его 
живописных полотен, графических листов, лито-
графий, офортов, в которых художник стремился 
создать гармоничный образ единения человека 
и природы.

Федор Филиппович совершенствовал мастер-
ство, работая над графическими сериями в домах 
творчества «Челюскинская» и «Сенеж», позже в ху-
дожественных студиях за рубежом. Приезд весной 
1981 года в дом творчества «Челюскинская» поло-
жил начало его систематическому труду в графи-
ке. В том же году его графические произведения 
впервые были экспонированы на республиканской 
молодежной выставке. Привлекали в них знание 
и прочувствованность темы, выразительность ре-
шений. В 1982 году он уже отобрал серию рисун-
ков для перевода их в офорт, и здесь огромную 
роль в становлении мастерства Конюхова сыгра-
ла А. Билль — его художественный руководитель. 
Количество созданных им листов побило рекорд. 
В ту пору Федор Конюхов, увлеченный романти-
кой увиденного, изображает и величественный 
морской пейзаж, и борьбу мужественных людей 
со стихией, и жизнь наших «братьев меньших».

Ф.Ф. Конюхов написал более 20 книг с автор-
скими иллюстрациями о состоявшихся путеше-
ствиях, является постоянным участником рос-
сийских и международных выставок. С большим 
успехом прошли персональные выставки худож-
ника на крупнейших российских площадках: в Мо-
сковском музее современного искусства (2015), 
в Дальневосточном художественном музее (Ха-
баровск, 2019), в Государственном Русском музее 
(Санкт-Петербург, 2019), в Музее Мирового океана 
(Калининград, 2020), в Самарском областном худо-
жественном музее (2021) и в Центре «Космонавтика 
и авиация» на ВДНХ (Москва, 2021). Он член Союза 
художников СССР (1983) и Московского союза 
художников (1996).

Мастер создал более трех тысяч картин, 
автолитографий, рисунков, коллажей в раз-
личных техниках. Структурной основой работ 

Конюхова служит волевой контурный рисунок.  
Он формирует каркас изображения, подобный 
сжимающей глобус сетке меридианов и паралле-
лей. Художник не стремится поразить нас иллюзи-
ей глубины и объема, его пластическая драма раз-
ворачивается на плоскости. Порой он превращает 
картину в сложный мозаичный узор, где за тан-
цем линий и цветовых пятен не сразу разглядишь 
фигуры и элементы пейзажей. А иногда словно 
врезает изображение в поверхность холста или 
бумаги: минимальный, строго взвешенный набор 
форм и цветов создает образ пространственно-
временного измерения, сообразного геологиче-
ским эпохам или космогоническому эпосу.

Конюхов любит и умело использует в своих 
произведениях технику ассамбляжа, создавая уни-
кальные инсталляции-повествования. Например, 
для работы «Ангел-хранитель» холстом послужила 
ткань от воздушного шара, на котором он совер-
шил кругосветное путешествие летом 2016 года. 
После приземления в Австралии оболочку шара 
разрезали на кусочки, и ее часть стала основой 
для новой работы автора. Это заложило особый 
смысл картины, ведь благодаря этой ткани ху-
дожник продержался в воздухе на высоте 10 км 
в течение 11 дней, облетел вокруг света со ско-
ростью 250 км/ч. Как говорит Конюхов, именно 
в таких рискованных экспедициях «чувствует, что 
рядом всегда присутствует Бог». Обращаясь к ико-
нографии христианских образов, художник ино-
сказательно раскрывает в своих произведениях 
содержание путешествия как вечного странствия 
и подвижнического пути, имеющего одновременно 
земное и сакральное измерение.

Цвет в картинах Конюхова далек от похожего 
на привычные пейзажные портретные или сюжет-
ные изображения. Красный разных оттенков, жел-
тый густой, синий и зеленый передают не столько 
реальность, сколько «восприятие и эмоции, страх, 
радость и восторг», испытываемые автором, вспо-
минающим пережитое. И творчество художника-
путешественника — лучшее доказательство точ-
ности и честности сказанного и изображенного 
им на холсте.

Управление информации (пресс-служба) 
Российской академии художеств
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Выставка «Скрытый поток красок», орга-
низованная Итальянским институтом культуры 
в Москве совместно с Российской академией ху-
дожеств, 9 февраля — 6 марта 2022 года предста-
вила работы, посвященные теме воды, известного 
итальянского фотографа Марчеллы Симонелли.

Марчелла Симонелли родилась в 1955 году 
в Неаполе. Там же училась на юридическом фа-
культете, а в 1979 году по случаю окончания учебы 
получила в подарок свой первый фотоаппарат. 
По признанию фотографа, камера изменила ее 
жизнь, заставив взглянуть на мир по-новому. Пей-
зажи и архитектура стали любимыми предметами 

для съемки, посредством которых автор стреми-
лась передать атмосферу места и собственные 
эмоции. Любовь к деталям, насыщенным цветам 
и контрастам привели к увлечению водной стихией. 
Тема воды заняла одно из главных мест в творче-
стве Марчеллы Симонелли: очаровываясь игрой 
света на ее поверхности, улавливая разнообразные 
ритмы движения волн, автор делает попытку за-
фиксировать те состояния, которые могут наиболее 
точно выразить сущность этой стихии и передать 
зрителю эмоции, испытанные во время созерцания.

Как известно, вода — источник жизни и энер-
гии, красоты и благополучия, мост, соединяющий 

«СКРЫТЫЙ ПОТОК КРАСОК».

ВЫСТАВКА ФОТОГРАФИЙ 

МАРЧЕЛЛЫ СИМОНЕЛЛИ В МВК РАХ
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правах и неравенствах, спасении и надежде. Одной 
из целей выставки было добиться эффекта пол-
ного погружения зрителя в визуальные, звуковые 
и эмоциональные вибрации. «Звуки и цвета — это 
вибрационные явления одной и той же природы, 
рецепторами которых является человек: цвета вос-
принимаются быстрее, чем звуки, но, в конечном 
итоге, именно вибрация вызывает наши эмоции» 
(Морис Тузе).

На основе материалов Итальянского  
института культуры в Москве.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств

страны и людей. Поверхность воды и отражения 
на ней подчас являются лишь плоским фоном, 
а иногда вдруг приходят в движение и покрыва-
ются мелким узором с бесконечными оттенками, 
похожими на мазки кисти художника. Пропуская 
через себя реальность, вода отражает ее под дру-
гим углом, меняя наше восприятие окружающего 
мира. Фотограф убеждена: сохраняя свою природу, 
но постоянно преображаясь, вода отражает и вну-
тренний мир человека — неуловимый и постоянно 
движущийся.

Авторы экспозиции (куратор: Джованна дал-
ла Кьеза) предложили задуматься о многих важ-
ных темах: о красоте, жизни, окружающем мире,  

«О РОССИИ С ЛЮБОВЬЮ». 

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ВАСИЛИЯ НЕСТЕРЕНКО 

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ

Российская академия художеств 16 февраля — 
6 марта 2022 года представила выставку произ-
ведений народного художника РФ, академика РАХ 
Василия Игоревича Нестеренко. В экспозицию, 
приуроченную к 55‑летию художника и 35‑летию 
его активной творческой деятельности, вошли 
произведения, созданные за последние пять лет. 
Многие из работ прежде ни разу не экспонирова-
лись: выставка стала своего рода интригой для 
коллег и почитателей творчества, хорошо знако-
мых со многими произведениями В.И. Нестеренко. 
В залах Российской академии художеств можно 
было не только увидеть новые работы, но и почув-
ствовать, чем жил мастер эти пять лет, как были 
реализованы его творческие замыслы.

Василий Нестеренко начал свой творческий 
путь в середине девяностых годов. Его первая 
большая картина «Триумф Российского флота» 
оказалась и его первым успехом, сразу поста-
вив его в один ряд с маститыми художниками.  

В своих работах живописец продолжает лучшие 
традиции отечественной академической школы. 
Василий Нестеренко восстанавливал историче-
ские росписи храма Христа Спасителя в Москве, 
расписывал храм Великомученика Пантелеймона 
на Святой Горе Афон, является автором серии 
картин для дворцового комплекса в Царицыно, 
его исторические полотна переводят в мозаики 
и устанавливают в самых знаковых местах страны. 
Яркие события российской истории, окружающий 
мир, человек и его духовная жизнь составляют ос-
нову его творчества. Несмотря на то, что художник 
обращается к эпическим темам, решенным в мо-
нументальной манере, при взгляде на его работы 
создается впечатление, что он лично исполнен 
чувства гордости за Россию.

Экспозиция выставки была поделена на три 
тематических блока. Один из них посвящен эски-
зам и проектам мозаик Главного храма Воору-
женных Сил России в парке «Патриот» — поистине  
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титаническая работа заняла почти половину по-
следних пяти лет.

Другой уникальный проект В.И. Нестеренко — 
творческий отчет о поездке в Сирию, где он во-
очию наблюдал последствия войны на древней 
библейской земле, нелегкую жизнь российской 
армии в самом средоточии конфликта, который 
был на слуху у всего мира. Многометровое полотно 
о наших солдатах и офицерах, триптих «Сирийская 
земля» и натурные зарисовки позволили зрителю 
почувствовать вкус истории, которая творится 
на наших глазах.

Значительная часть выставки была посвящена 
пейзажной серии «Рубежи России», созданной 
во время путешествий художника в труднодоступ-
ные, но от этого еще более манящие места нашей 
страны. Посетители выставки перенеслись на Кам-
чатку, увидели вулканы и лавовые поля, вспомнили 
о легендарной «Земле Санникова», попали на вер-
шину Эльбруса, оказались в тундре Новой Земли, 
лицом к лицу встретились с обитателями Арктики 
и Тихого океана.

В.И. Нестеренко родился в 1967 г. в Павлограде 
Днепропетровской области. Учился в знаменитой 
Московской средней художественной школе, затем 

окончил Московский государственный академи-
ческий художественный институт им. В.И. Сури-
кова. Его учителями были известные художники 
Т. Салахов, Н. Присекин, Н. Дронов и др. Является 
членом Американской лиги профессиональных 
художников (ААРУ, 1992), членом Международной 
конфедерации художников ЮНЕСКО и Междуна-
родного художественного фонда (1995), членом 
Московской организации Союза художников. На-
гражден орденом Сергия Радонежского II степени 
Русской Православной церкви (2000), орденом 
Андрея Рублева III степени от Московской патри-
архии (2004), медалью «Достойному» РАХ (2017). 
В 2000 г. по инициативе правительства Москвы 
создана Московская государственная картинная 
галерея Василия Нестеренко.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств
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«ТРУДНО БЫТЬ АНГЕЛОМ». 

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

СЕРГЕЯ МИЛЬЧЕНКО В МВК РАХ

Российская академия художеств представи-
ла 2–27 марта 2022 года выставку произведений 
заслуженного художника РФ и академика РАХ 
Сергея Мильченко, приуроченную к его 60‑летию. 
Экспозицию составили скульптурные композиции, 
удивительные по силе эмоционального воздей-
ствия и законченности пластического решения. 
В своих новых работах скульптор обращается 
к образу ангела, ставя перед зрителем важнейшие 
вопросы о смысле жизни в новой исторической 
реальности. Произведения мастера, объединен-
ные под названием «Трудно быть ангелом», содер-
жат в себе современную мысль о вечных ценно-
стях, о жизни и смерти, о мире горнем и о мире  

падшем, в центре которого стоит человек, тоску-
ющий о потерянном рае.

Автор принадлежит к плеяде ярких и самобыт-
ных мастеров современного отечественного искус-
ства — он успешно работает как в станковой, так 
и в монументальной скульптуре, продолжая тради-
цию полихромии. В ракурсе его творчества — веч-
ные темы и вечные вопросы, не осмыслив которые 
человек не сможет стать цельной личностью. Про-
изведения Сергея Григорьевича — это настоящие 
литературные полотна: то философские тракта-
ты, то евангельские притчи, то древние мифы или 
народные песни, выполненные из камня, дерева, 
стекла и металла.
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Св. Иоанн Златоуст учил: «Весь воздух напол-
нен ангелами». Художник выбрал из этого сонма 
лишь нескольких. Его ангелы словно взяты из ох-
ранной Красной книги и находятся под угрозой 
исчезновения. В них нет религиозного начала, они 
не вестники, а странные пришельцы, заблудивши-
еся райские дети, которые, однако, не вызывают 
умиления. Несмотря на то, что у каждого героя 
в галерее мастера своя отдельная история, все 
вместе они составляют единую драму, в которой 
присутствует некая тайна, ключ к которой можно 
найти, только пройдя до конца все сцены. Эпигра-
фом к работам Сергея Мильченко могли бы стать 
слова о. Павла Флоренского о существовании двух 
форм реальности, видимой и невидимой, мира гор-
него и мира дольнего, обоих созданных Творцом: 
«…Эти два мира — мир видимый и мир невиди-
мый — соприкасаются. Однако их взаимное раз-
личие так велико, что не может не встать вопрос 
о границе их соприкосновения. Она их разделяет, 
но она же их и соединяет». Произведения Сергея 
Мильченко, представленные в новой экспозиции 
Музейно-выставочного комплекса Российской ака-
демии художеств, дают уникальную возможность 
оказаться на этой метафизической «границе со-
прикосновения».

Сергей Григорьевич Мильченко родился 
в 1962 году в Московской области. Окончил Мо-
сковскую среднюю художественную школу, за-
тем Харьковский художественно-промышленный  

институт. Автор работает как в станковой, так 
и в монументальной пластике. Им выполнены ре-
льефы: «Взятие Исмаила», «Штурм Чертова мо-
ста» для памятника Александру Суворову в Ека-
терининском парке в Москве, памятник Андрею 
Первозванному в Харькове, мемориал жертвам 
фашистской оккупации Крыма 1941–1944 гг. 
в Симферополе, памятники Александру Алябье-
ву и протопопу Аввакуму в Тобольске и многие 
другие. Скульптор исполнил ряд произведений 
для российских и зарубежных храмов: компози-
цию «Спас полуночный» для Вознесенской церкви 
(г. Вудчестер, Великобритания), выносной крест для 
кафедрального собора (г. Ланкастер, Великобри-
тания), епископский посох и наперстный крест для 
кафедрального собора (г. Витби, Великобритания), 
а также скульптурный Деисус для монастыря Пре-
святой Богородицы (г. Волсингхам, Великобрита-
ния). Работы мастера находятся в собрании Госу-
дарственной Третьяковской галереи, Московском 
музее современного искусства и других россий-
ских музеях, а также в зарубежных коллекциях 
США, Франции, Голландии, Англии.

Материал составлен на основе статьи  
«Сон об ангелах» поэта и литературного критика 
Геннадия Красникова.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств

«ПОРТРЕТ ЧЕЛОВЕЧЕСТВА».

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

АЛЕКСАНДРА ШЕНГЕЛИЯ

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ

Российская академия художеств представила 
2–13 марта 2022 года ретроспективную выставку 
произведений скульптуры, живописи и графики 
члена-корреспондента РАХ Александра Леванови-
ча Шенгелия. Экспозиция позволила проследить 

эволюцию творчества художника, познакомила 
с его авторскими исканиями в различных видах 
и жанрах изобразительного искусства.

Выпускник МГАХИ им. В.И. Сурикова, ученик 
знаменитого Л.Е. Кербеля, Александр Шенгелия 
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общеизвестные», — говорит Александр Шенгелия. 
Он стремится создать портрет сложнейшего ду-
ховного мира человечества с его взлетами и паде-
ниями; видит в этом свою художническую миссию 
и сверхзадачу, что и объясняет выбор названия 
выставки.

Александр Леванович Шенгелия родил-
ся в 1948 году в Тбилиси. Окончил Московскую 
среднюю художественную школу, Тбилисскую 
академию художеств, Московский государствен-
ный академический художественный институт 
им. В.И. Сурикова (мастерская Л.Е. Кербеля). 
Член-корреспондент Российской академии худо-
жеств, член Союза художников России (СХ СССР, 
1977), почетный член Творческого союза про-
фессиональных художников, почетный член 
Творческого объединения «Созвездие видений», 
член Ассоциации музеев космонавтики России 
(АМКОС). Среди основных произведений: «Ан-
тивоенная демонстрация» (1986, гипс, роспись,  
5,5 х 3,4 м, Национальный культурный центр, г. Ка-
зань.), «Не дадим врагу топтать землю русскую» 
(1980, триптих, Российская академия художеств), 
«Леонардо да Винчи» (1976, бюст, бронза, худо-
жественный музей г. Кургана), «Мексиканская  

наиболее известен произведениями станковой 
и монументальной скульптуры. Виртуозное мастер-
ство, изощренная декоративность, неисчерпаемая 
фантазия и творческое бесстрашие — пожалуй, 
главные его отличительные черты. Для его работ 
характерны глубокая содержательность, разно-
образие тем, оригинальность композиционных 
решений. Художник в равной мере владеет ма-
стерством академической лепки и пластических 
стилизаций.

На выставке были представлены скульптур-
ные портреты — образы выдающихся личностей 
разных эпох и культур, композиции, посвящен-
ные философско-религиозным, этическим те-
мам. Диапазон интересов Александра Шенгелия 
чрезвычайно широк: сотворение мира, античная 
и древне-сибирская мифология, индуизм, буддизм, 
библейские сюжеты, православие, современные 
духовные учения, музыка. Особого внимания за-
служивают графические листы — архитектурные 
фантазии, на которые автора вдохновила полю-
бившаяся ему природа Испании.

«Судьба пытается научить художника самому 
сложному и фантастическому — жить одновремен-
но в нескольких измерениях, превышающих три 
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«СВЯЗЬ ПОКОЛЕНИЙ». ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ГАЛИНЫ ВИЗЕЛЬ И ЕЕ СЕМЬИ

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ

Российская академия художеств представила 
16 марта — 3 апреля 2022 года выставку произ-
ведений народного художника РФ и академика 
РАХ Галины Михайловны Визель и членов ее се-
мьи «Связь поколений». Экспозиция масштабно-
го ретроспективного проекта занимала десять 
выставочных залов и показала всё разнообра-
зие творчества мастеров художественной дина-
стии — керамику, живопись и графику, фотографию  
и дизайн.

Галина Визель принадлежит к поколению 
ведущих отечественных художников, вошедших 
в большое искусство со своей, философски ос-
мысленной и эмоционально пережитой темой 
народов Севера. Она посвятила многолетнюю 
профессиональную творческую деятельность из-
учению и художественному осмыслению древней 
культуры Югры. В работах художника раскрыва-
ются не только мифологические и эстетические 
воззрения народов Сибири: обских угров, ханты 
и манси, различные пластические свойства ма-
териалов (керамики, бронзы), но и даны примеры 
удивительного сочетания глубоко народной тра-
диции и эстетики «ученого», профессионального 
искусства. Творчество мастера относится к таким 

революция» (1982, шамот, Государственная Тре-
тьяковская галерея), «Два мастера (Феофан Грек, 
Андрей Рублев)» (1990, частная коллекция, г. Ва-
шингтон) и другие. Награжден медалью «Достой-
ному» Российской академии художеств за серию 
скульптурных произведений, посвященных истори-
ческому наследию России, дипломом Центра под-
готовки космонавтов им. Ю.А. Гагарина за популя-
ризацию достижений отечественной космонавтики.  

Работы представлены в Государственной Третья-
ковской галерее, Российской академии художеств, 
художественных музеях городов Кургана, Читы, 
Комсомольска-на-Амуре, музейных и частных со-
браниях России, Финляндии, Польши, Мексики, 
Панамы, США и других стран мира.

Управление информации (пресс-служба) 
Российской академии художеств

фундаментальным категориям, как монументаль-
ное, классическое и народное.

Галина Михайловна Визель родилась 
в 1941 году в Тюмени. Окончила отделение худо-
жественной керамики Ташкентского театрально-
художественного института им. А.Н. Островского. 
Живет и работает в Ханты-Мансийске. В активе 
художника участие более чем в 200 выставочных 
проектов, как групповых международных, так 
и персональных. Она обладатель ордена «За за-
слуги перед Отечеством» II степени, профессор 
живописи и декоративно-прикладного искусства. 
Мастер ведет научно-исследовательскую работу, 
выступает на научных конференциях. Кроме того, 
Галина Михайловна блестящий педагог, подгото-
вивший не одно поколение успешных молодых 
художников.

Галина Визель — художник многогранный, 
плодотворно работающий в различных техниках, 
видах, жанрах. Ее произведения являются зна-
ковыми для многонационального отечественного 
искусства конца XX — начала XXI века и относятся 
к одним из самых значительных среди художе-
ственных композиций по силе воздействия и за-
конченности пластического решения.
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В экспозиции также были представлены 
графические работы заслуженного художни-
ка РФ Александра Георгиевича Визель, дизайн-
проекты Глеба и Натальи Визель, керамика Инги 
Самурской-Визель (дочери), авторская фотогра-
фия Кирилла Самурского, живопись и графика 
Ники Визель.

В рамках выставки состоялась презента-
ция монографии Г.М. Визель, обобщающая мно-
голетний труд уникального художника. Также  

1 апреля 2022 года в Белом зале РАХ в очно-заоч-
ном формате пройдёт круглый стол «Мифы, леген-
ды сказания в современном декоративном и на-
родном искусстве. К вопросу о мифологическом 
сознании художника», организованный Отделением 
декоративных искусств и НИИ РАХ.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств
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Выставка произведений народного художника 
России, лауреата Государственной премии РСФСР 
им. И.Е. Репина, академика Российской академии 
художеств Ивана Васильевича Сорокина (1922–
2004), посвященная столетию со дня его рожде-
ния, состоялась 23 марта — 10 апреля 2022 года 
в Российской академии художеств. В экспозиции 
было представлено около 60 произведений разных 
лет из собрания семьи и частной коллекции.

Иван Сорокин — выдающийся мастер пейза-
жа, обладавший широким взглядом на искусство, 
умевший проникновенно, правдиво передать само-
бытную красоту русской земли, духовную напол-
ненность каждого избранного пейзажного мотива. 
Дар колориста, полная внутренняя свобода, пре-
клонение перед красотой окружающего мира — 
высокие его достоинства. Эмоциональность бук-

вально каждого мазка на холсте — характерный 
признак его авторской индивидуальности. Изы-
сканный вкус, незаурядные артистические дан-
ные, полет вдохновения, совершенное мастерство 
рождали образные структуры, реалистические 
и по сути, и по форме, первородные, «сорокин-
ские». Пейзажи его глубоко содержательны. Они 
пробуждают чувства добрые, дарят эстетическую 
радость, снимают с глаз пелену серости.

Художник успешно развивал традиции москов-
ской школы живописи с ее культурой цвета и сво-
бодной манерой письма, являясь одним из самых 
самобытных и одаренных ее последователей. Всю 
жизнь он писал только то, что его очаровывало, 
задевало за живое. Работал свободно, искренно, 
словно распахивая для нас окно в безграничный 
мир природы. «Писать надо чаще то, что видишь 

ВЫСТАВКА ПРОИЗВЕДЕНИЙ 

ИВАНА СОРОКИНА (1922–2004)

В РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ ХУДОЖЕСТВ
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внутренним оком. Природу нужно любить и со-
зерцать, слышать биение ее сердца, впитывать ее 
дыхание», — завещал он.

Свойственная его творчеству душевность — 
коренное, традиционное качество русского ис-
кусства. Язык его живописи с годами трансфор-
мировался; от светотеневой лепки формы он шел 
к сильной, звучной цветописи. Удивительным обра-
зом психологичность и поэтичность пейзажа при 
этом не терялись. Укрупнялась мысль, обострялось 
чувство любви к родной земле, что вело к образно-
му обобщению, «философствованию в живописи». 
«Природа — это таинство, и, когда проникаешь 
в тайну, начинает получаться на холсте», — говорил 
мастер.

И.В. Сорокин родился 21 мая 1922 года, в день 
Иоанна Богослова, в селе Гавриловском Москов-
ской области (б. Рязанской губернии). В 1939 году 
поступил в Московскую художественную школу, от-
куда был призван в ряды Красной Армии, окончил 
инженерное училище, воевал в составе штурмовой 
бригады на 1‑м Прибалтийском фронте. Затем был 
отозван с передовой в Студию военных художни-
ков имени М.Б. Грекова, был на многих фронтах 
Великой Отечественной войны. В 1945–1951 годы 
учился в Московском художественном институте 
имени В.И. Сурикова. Будучи учеником выдаю-
щихся педагогов Василия Почиталова и Сергея 
Герасимова, Иван Сорокин глубоко усвоил основы 
профессиональной художественной школы. Но он 
не повторил учителей, а пошел в творчестве своим 
путем.

После окончания института он совершил твор-
ческие поездки по Енисею и Ангаре вместе с ху-
дожником В.Г. Стожаровым, в Крым, на целинные 
земли Казахстана, в Архангельск и Дагестан. Уже 
в ранних работах проявился его мощный живо-
писный темперамент. В 60‑е годы Сорокин есте-
ственно перешел к сильной, яркой, полнокровно 
звучащей живописи цветом. Незабываемое впе-
чатление произвели на него поездки в Новгород, 
Псков, Мордовию. Он открыл для себя напряжен-
ный колорит северной иконописи, красоту дере-
вянной и белокаменной архитектуры Севера. В эти 
годы им созданы пластически мощные, решен-
ные большими цветовыми плоскостями картины, 
и среди них особой торжественностью и величием 
отличаются пейзажи, органичной частью которых 
стали знаменитые памятники древнерусской архи-
тектуры: Новгородский кремль, Кижи, Переславль-
Залесский… В них чувствуется то огромное нрав-
ственное значение, которое имели эти святыни для 
жизни русского человека.

Одним из любимых сюжетов автора были 
праздники, будь то шумные базары в Борисоглеб-
ске или гуляния и ярмарки в Мордовии. В этих 
жанровых сценах человек — неразрывная часть 
окружающего мира, наполненного движениями 
воздуха, всех природных стихий, контрастами. Он 
также постоянно работал и в жанре портрета. Его 
героев отличает простота и отсутствие позы: они 
держатся спокойно и с внутренним достоинством.

В 1970‑е годы художник активно обращал-
ся к пушкинской теме. Глубоко лиричны пейза-
жи Болдина, Михайловского, Ленинграда и его 
окрестностей. 1990‑е годы — время раздумий 
автора о судьбе своего поколения, своей страны, 
активных творческих поисков мастера. Он подолгу 
жил и работал в любимом Переславле-Залесском, 
заповедном Усолье. Насыщенный цвет и тонкие 
световоздушные решения, ясность формы — ха-
рактерные особенности пейзажей этих лет.

Иван Сорокин был убежден, что настоящая 
живопись, не обращаясь к пространным сюжетам, 
может передать всё. И доказал это по-своему. Он 
считал, что цель искусства — поднимать дух лю-
дей. И это ему удалось. Ему была отпущена долгая 
жизнь. Он прожил ее благодарно, исполнив свое 
предназначение. Произведения Ивана Сорокина 
пользуются заслуженной любовью как в нашей 
стране, так и далеко за ее пределами. Они пред-
ставлены в собраниях Государственной Третьяков-
ской галереи, Государственного Русского музея, 
во многих отечественных и зарубежных музеях 
и частных коллекциях.

Текст подготовлен на основе статьи  
искусствоведа Ю.А. Бычкова.

Управление информации (пресс-служба)  
Российской академии художеств

A C A D E M Y  N E W S



)  

214

В выставочных залах Регионального отделения 
УСДВ РАХ 25 января — 25 февраля 2022 года со-
стоялась выставка «Валентин Теплов и ученики». 
Она приурочена к 70‑летию Валентина Павловича 
Теплова, академика Российской академии худо-
жеств, заслуженного художника РФ, профессора, 
члена-корреспондента Петровской академии наук 
и искусств. Экспозицию составили около 120 работ 
юбиляра и его учеников, выполненных в различных 
графических техниках.

Валентин Павлович Теплов родился 12 янва-
ря 1952 г. в Кемеровской области. Окончил Крас-
ноярское художественное училище им. В.И. Су-
рикова (театрально-декорационное отделение);  

Московский полиграфический институт, факультет 
ХТОПП; творческие мастерские графики Россий-
ской академии художеств (отделение Урала, Сиби-
ри и Дальнего Востока в Красноярске) под руко-
водством профессора В.Н. Петрова-Камчатского. 
С 1990 г. по настоящее время работает в Красно-
ярском государственном художественном инсти-
туте (ныне Сибирский государственный институт 
искусств им. Д. Хворостовского), является про-
фессором, заведующим кафедрой графики и ру-
ководителем творческой мастерской «Станковая 
графика» СГИИ.

Валентин Павлович с первых самостоятель-
ных работ навсегда определил для себя любимую 

ВЫСТАВКА 

«ВАЛЕНТИН ТЕПЛОВ И УЧЕНИКИ» 

В КРАСНОЯРСКЕ
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графическую технику — пастель, которой не из-
меняет на протяжении всей жизни. Его работы — 
это портреты, пейзажи и натюрморт. Выверенная 
ясность и логика построения каждой композиции 
работает на чуть уловимом контрасте с мягкой 
бархатистостью пастели, с тонко настроенной 
нюансировкой оттенков. Цветовая палитра, как 
правило, сдержанна, но эмоционально насыщенна 
и содержательна в образном звучании. Удивитель-
ное состояние одушевленности — одно из самых 
ценных качеств творчества мастера.

Около сорока лет В.П. Теплов передает свой 
опыт молодым художникам. Многие из них дав-
но стали известными художниками, лауреатами 
и дипломантами международных, всероссийских 
и региональных конкурсов, потому что, будучи Учи-
телем, мастер передавал им не только уникальные 

профессиональные секреты цветовой гармонии, 
композиционных законов, специфики графических 
материалов, но и щедро делился и делится сво-
им широчайшим кругозором и учит подлинному 
искусству.

В экспозицию вошли работы учеников Теплова: 
В. Рогачева, О. Косенко, В. Резинкиной, С. Тимо-
хова, Д. Серовой, Д. Гребенщиковой, А. Мортае-
ва, Н. Шалиной, Д. Прудникова, М. Прудниковой, 
В. Бородина, А. Числова, И. Шаповаленко, А. Гре-
бенщикова, Е. Поротова, В. Полетаева.

Текст составлен по материалам статьи 
М.В. Москалюк.
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