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В В Е Д Е Н И Е  

--

в 
XIX веке русская художественная культура достигла ис1{лючительпого 
расцвета и получила мировое при.знание. Громадная ,заслуга в �том 
принадлежит русскому искусству второй половины XIX века. Давно 
при,зпапо, что русская литература �того времени, русский театр, рус

ская му,зыка и руссRая живопись внесли огромный вклад в ра.звитие мирового 
искусства. 

В руссRоЙ художественной культуре XIX века пе осталось никаких сJН'доп 
и,зо.шрованности и ,замкнутости. В области �кономики в России, в соответстнии с 
обmеисторическим11 ,закономерностями, происходит смена феодали,зма капитали
стическим строем. В идейном ра.звитии - в философии, �стетике - русские мысли
тели в своих поисках истины опираются также и на достижения передовой евро
пейской мыс.11и. В искусстве русские писатели, живописцы, компо,зиторы, ра,звивая 
свои национальные традиции, осваивают богатейший опыт старых мастеров и 
активно исполь,зуют лучшие достижения современного европейского творчества. 

И вместе с тем. русское искусство двигалось в рассматриваемую пору своим, 
своеобра.зным путем. Во второй половине XIX ве1{а, в тот период, когда в и,зобра
.зительном исRусстве ряда ,западноевропейских стран можно отметить отход от глу
бокой идейной содержательности, ослабление масштабов и силы обра,зов, потерю 
интереса к сюжетным компо.зиционным картинам, русская живопись, ра,зви
ваясь по пути реали,зма, под .знаком утверждения народности и национального 
своеобра.зил, достигает, напротив, осо,знаппой программности и глубины идейного 
содержания, искJ1ючительной жи,зпенной правдивости. Ра,зумеется, ра,звитие рус
ского искусства рассматриваемого периода не было плавным и равномерным: оно 
пережива.ilо свои подъемы и спады, неодинаково ра,звивались ра,зличные жанры и 
ра.зные виды как 11,зобра,зительного, так и других искусств. При �том в своих луч
ших проявлениях русская живопись, Аитература, театр и му.зыка АОСТИГJIИ во 
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второй половине XIX века высокого художественного уровня и во многих отно
шениях выдвинулись па первое место в мировой культуре. 

Такое ,значение русского искусства �того периода не случайно. Оно было 
обусловлено своеобра,зием исторического ра,звитил России, ставшей после полуве
ка напряженной :классовой борьбы первой в мире страной, где победила Великая 
социалистическая революция, полностью уничтожившая всякую �ксп.11уатацию 
че.11ове:ка человеком. То обстоятельство, что в недрах русского обшества подго
товлялась величайшая народная революция, пе могло пе отра,зиться па ра,зви
тии передовой русской ку ль туры в период, предшествовавший революции, и �то 
необходимо учитывать, осо,зпавая мировое ,значение русского реа.11истического 
искусства данного времени. 

• •  

В I X  томе рассматривается русское и,зобра,зительное искусство второй поло
вины XIX века, начинал с середины 50-х и кончая серединой 90-х годов. 

Jlенин писал: <(Освободительное движение в России прошло три г.11авные �та
па, соответственно трем главным I{Лассам русского обшества, налагавшим свою пе
чать па движение: 1 )  период дворянский, примерно с 1825 по 1861 год; 2 )  ра,зпо
чипский, или буржуа,зпо-демо1{ратический, прибли,зительпо с 1861 по 1895 год; 
З) пролетарский, с 1895 года» 1 •  ( ;Jтот период ,завершился победой Велшюй 
Октябрьской революции в 1917  году. )  Рассматриваемый в томе �тап русского ис
кусства совпадает по времени со вторым, ра,зпочипс:ким, или буржуа;шо-демокра
тическим, периодом русского освободительного движения, хотл формирование 
�того демократического и реалистического искусства и выработRа его �стетиче
ских принципов начались неско.11ько раньше, в конце дворянского периода, и были 
подготовлены еше �стетикой Белинского. 

В 50-х годах XIX века наступил кри,зис обветшавшей феодальноИ системы, так 
долго сковывавшей ра,звитие прои,зводите.11ьпых сил и тормо,зившеli поступательное 
движение страны. Крымская война 1853-1856 годов еше более обнажила гни
лость крепостного строя и обострила классовые противоречия; в последующий пе
риод крестьянское движение все более усиливалось, и в 1859-1861 годах в Рос
сии сложилась рево.11юционпая ситуация. Хотя �тот подъем народного движения 
не вы.11ился в революцию, царское правите.11ьство было вынуждено освободить кре
стьян. Выступал перед московскими дворянами в 1856 году, Александр 11 говорил: 
<(Сушествуюший порядок владения душами не может остаться неи,змененным. Луч
ше начать уничтожение крепостного права сверху, нежели дожидаться того вре
мени, когда оно само собой начнет уничтожаться спи.зу» 2• 

Реформа 1861 года, буржуа.зная по своему содержанию, была проведена <(свер
ху•> царским правительством. Крепостники сохранили свои привилегии и шшсть. 

1 В. И. .I с 11 11 н. П о.шое собрание сочинений, т. 25, стр. 93 . 
2 См.: А. П о п е  .11,н11ц1• и ii. Речь ААександра П, ска.заннал 30-ro марта 1856 г. �10с1ювск11м предвод11-

теJ1нм дворннства.- (<ГоАос �шнувшего••, 1916, № 5-6, стр. 396. 
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Крестьяне 01щзались ограбленными. Огромные ,земедьные богатства остались в ру-
1шх помещиков. (Достаточно ска,зать, что к концу 70-х годов и,з общего 1юличе
ства 91 ,5 мидлиона десятин частновладельческих ,земель в руках дворни и помещи
ков оставалось свыше 73 миллионов десятин) .  Jiучшие ,земли у крестьян отняли, 
а оставленные худшие ,заставиди выкупать у помещиков, ввели «отработки», ра
боту «исполу» и т. д. Недаром при обсуждении проекта реформы 1861 года в Госу
дарственном совете Александр 11 ,заявил: <(Все, что можно было сделать для ограж
дения выгод помещиков,- сделано» 1 •  

Обманывая общественное мнение, либералы всячески расхваливали «царя
освободителю> и <(великую» реформу. Давал отповедь либеральным в,згллдам, .liенин 
писал: <(Но особенно мила ссылка на "великие" реформы Александра П. Напри
мер, освобождение крестьян - с 1шким бескорыстием наши благородные дворяне 
ободрали их как липку: ,заставиди выкупнть их собственную ,землю, ,заставили пла
тить ,за нее втридорога против настоящей цены, награбили себе крестьянской ,зем
ли в виде всяческих отре,зков, пообменивали свои песочки, овраги и пустоши на 
хорошие крестьянские ,земли, а теперь еще имеют наглость хвастаться подобными 
подвигамю> 2• 

Вследствие сильнейших остатков крепостничества критика феодально-поме
шичьего строя, содержащаяся в прои,зведениях русской литературы и искусства 
предшествующих десятилетий, не утратила своего ,значения и после реформы. 

В борьбе против феодально-крепостнического строя большая роль принадле
жит просветителям. В ту пору,- ,замечает Jiенин,- <(когда писали наши просве
тители от 40-х до 60-х годов, все общественные вопросы сводились к борьбе с кре
постным правом и его остатками. Новые общественно-;шономические отношения 
и их противоречия тогда были еще в ,зародышевом состоянии» 3• Ленин четко опре
делил типичные черты, свойственные русским просветителям 60-х годов. Первая 
черта определяется <(горячей враждой к крепостному праву и всем ezo порожде
нилм в �кономической, социальной и юридической области».  Вторая черта - <(го
рячая .защита просвещения, самоуправления, свободы, европейских форм жи,зни и 
вообще всесторонней европеи,зации Россию>. Третья черта - <(�то - отстаивание 
интересов народных масс, главным обра;юм крестьян (которые еще не были впол
не освобождены или только освобождались в �поху просветителей ) ,  искреннлл вера 
в то, что отмена крепостного права и его остатков принесет с собой общее благо
состояние, и искреннее желание содействовать �тому» 4• 

Отмена крепостного права пе уничтожила противоречий между крестьянами 
и помещиками, а ,загнала их внутрь и к старым добавила новые, свя,запные с по
сдедовавшим ,за нею ра,звитием капитали,зма. Крестьяне попали под двойной гнет: 

1 Журналы и мемории общего собрания rосударствешюго совета по щ�сст1.лнс1юму 11слу. Пг., 1!J1.'i, 
стр. 4. 

2 В. И . .II е н и  н. Полное собрание сочинений, т. 4, стр. 418-41!1. 
3 В. И. .II е н и  н. Полное собрание сочинениii, т. 2, стр. 520. 

4 Там же, стр. 519. 
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они страдали и от пережитков крепостничества, и от капиталистической ;эксплуа
тации. Классовая борьба в пореформенной России еше более обострилась . 

.ilенин писал, что в ;эпоху падения крепостного права во�можен был двоякий 
путь буржуа�ного ра�витил России: буржуа�нал ;эволюция помщцичьего типа или 
буржуа�ная революция крестьянского типа. .ilибералы, стоявшие �а «освобожде
ние» крестьян <(сверху», не ра�рушавшее ни самодержавия, ни �емлевладенил и 
власти помеюиков, отстаивали первый путь; Чернышевский во главе революцион
ных демократов 1 - второй. Понимавший все убожество пресловутой «реформы» и 
на�вавшиИ ее <(мер�остью» ,  Чернышевский ра�облачал ее грабительский характер 
и в прою1амации <(Барским крестьянам от их доброжелателей поклон» при�ывал 
крестьян к свержению самодержавия. Не только в нелегальных прокламациях, но 
и в публиковавшихся статьях Чернышевский влиял <(на все политичес1ше собы
тия его ;эпохи в революционном ·духе, проводя - чере� препоны и рогатки цен�у
ры - идею крестьянской революции, идею борьбы масс �а свержение всех старых 
властей» .  .Эти, �амечает .ilенин, <(две исторические тенденции ра�вивались в тече
ние полувека, прошедшего после 19  февраля, и расходились все яснее, определен
нее и решительнее» 2• 

Осутествлепие грабительской реформы вы�вало стихийные крестьлнс1ше вол
нения в Rандеевке, Черногае, Бе�дне; царские войска �верски расправились с кре
стьянами, стрелял в народ. Волнения охватили крестьян и в других губерниях, 
11 часто их усмирение осушествлллось воинскими командами 3• Но 1шк ни свиреп
ствовали власти, <mадение крепостного права встряхнуло весь народ, ра�будило 
его от векового сна, научило его самого искать выхода, самого вести борьбу �а 
полную свободу» 4• 

В ;этих поисках самое активное участие приняли передовая русская литера
тура и искусство, ра�вивавшиесл под во�действием идей Белинского и Чернышев
ского, в борьбе против либерали�ма, по пути народности и жи�пенпой правды. 
Длл передовых русских художников программа народности искусства была нео r
делима от верного выражения чувств, мыслей, настроений и чаяний народа, о г 
�адач правдивого реалистического и�ображепия народной жи�ни. Передовое рус
ское искусство второй половины XIX века приобрело по;этому исключительное �на
чепие в обmествепной жи�пи страны. Оно не только верно отображало особенно
сти ра�витил русской жи�пи, по само становилось силой, активно участвовавшей 
в классовых схватках и стол.кповениях. Оно активно встало на сторону парода в 
его борьбе против пометиков, купцов, чиновников, против невыносимого гнета 
полицейско-самодержавного государства. И�менилась роль художника в жи;ши 

1 Герцен и Огарев, в период подготовки реформы питавшие в отношении ее некоторые иллю;Jии, вс1юре 
;Jаклеймили реформу как (<обман народю> царем - таким же врагом крестьян, как и <'ами 110мещик11. 

2 В. И . .11 е н и  н. Полное собрание сочинений, т. 20, стр. 175-176. 
з В 1861-1863 годах (<Неповиновению> крестьян происходили во многих (около 2000) помешичьих име

ниях, причем свыше 500 pa;i для усмирения крестьян вводились воинские команды (История СССР, т. 2. Рос· 
сия в XIX веке. Под ред. М. В. Печкиной. И;ц. 3. М., 1954, стр. 424) .  

4 В .  И . .11 е н и  н .  Полное собрание сочинений, т .  20, стр. 141 
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общества. В России второй половины XIX века передовой писатель, драматург, 
живописец выступал как ;iащитник народных прав, как страстный патриот, I\ри
тик - обличитель социального ;iЛа, как сме.11ый мыс.11ите.11ь, учите.11ь ЖИ;iНИ . 

• •  

Естественно, что в ,этих условиях огромное ;iначение до.11жно было приобрести 
ра;iвитие передовой ,эстетики. В России середины и второй по.11овины XIX столе
тия прогрессивная ,эстетическая мысль, фююсофия, социология составляли под
линное единство. Начинал уже с 40-х годов, времени выступления Белинского, ре
волюционные деятели были, как правило, литераторами, критиками, группировав
шимися вокруг прогрессивных журналов - <iСовременника» и других,- где со;iре
вали освободительные идеи. Для них вопросы ,эстети1\и, художественного творче
ства и его свя;iи с обшественной жи;iнью бы.11и вопросами повседневной борьбы. 
Передовая общественная мысль в России того времени утверждала свои прогрес
сивные принципы прежде всего в ,эстетике. И понятно, что искусство в ,эстетиче
ской теории революционных демократов представляло собой активную обшествен
ную силу, средство по;iнания мира и борьбы ;ia его переустройство. 

Твердой основой для ра;iвитил рево.11оционно-демократической ,эстетики вто
роli половины XIX века стали гениальные статьи Белинского, который, коренным 
обра;iом преодолев и переосмыслив гегелевскую концепцию суmности ис1\усства и 
его общественной роли, утвердил принципы реали;iма и народности искусства. 
Во многом подготовил почву д.11л расцвета демократических идей 60-х годов и Гер
цен, современник и соратник Бе.11инского. 

Чернышевский в своей работе «::Эстетические отношения искусства к действи
тельности» ( 1855 ) выступил против господствовавшей в ту пору идеалистической 
,эстетики. Непосредственным противником, с которым он полеми;iировал, был немец
кий теоретик Теодор Фишер, И;iЛагавший в своих работах ,эпигонски опошленную 
гегелевскую ,эстетику. Работа Чернышевского имеJiа отнюдь не у;iкотеоретическое 
sначение. Своим острием она была обра!J:!СНа против теории и практики так на;iы
ваемого «чистого» искусства, которое на протяжении всей второй половины 
XIX века находило себе поддержку в лице косного академи;iма, противостоявшего 
реалистичес1юму направлению. 

Теоретики и практики «чистого» искусства стремились к полной И;iоляции 
художественного творчества от обmественной борьбы, исповедовали идею невме
шательства художника в жи;iненные проблемы. Искусство, по их с.11овам, стоит над 
ЖИ;iнью, оно должно со;iдавать прекрасное, которого нет в самой действительно
сти, чтобы ее украсить. Выражением та�юй концепции было академичес1юе искус
ство, переживавшее в середине и во второй половине XIX века ;iатлжной и тяже
лый кри;iис. Анадемическал живопись превратилась к ,этому времени в хододное, 
ныхолошенное, «салонное» искусство. Оно у l{Овлетворяло и придворные круги, 
и меmапские внусы, все бодее распространявшиеся по мере ра;iвития буржуа;iных 
отношений. 
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Sстетика Чернышевского нанесла теории «чистого» искусства сокрушитель
ный удар. Ее главной ,заслугой явилось утверждение совершенно неприемлемого 
для идеалистической ;эстетики основного принципа: жи,знь, деИ:ствительность ста
новилась у Чернышевского определяющим источником художественного творче
ства, мерилом его ценности; важнейшие вопросы ;эстетюш он рассматривал в не
ра,зрывной свя,зи с основной проблемой - проблемой отношения искусства к дей
ствительности. Те,зис Чернышевского - <(прекрасное есть жи,зны> - стал краеуголь
ным камнем новой теории; он утверждал примат действительности над искус
ством, что явилось тогда своего рода ,знаменем утверждения демократической 
культуры, так как ;эта формула давала ключ к материалистичесному истолкованию 
основных вопросов ;эстетики и художественного творчества. 

Одну и;з первых ,задач, стоящих перед художником, Чернышевский видел в вос
прои,зведении жи;ши. Sто положение, четко и ясно сформулированное в его дис
сертации <(Sстетические отношения искусства к действительности», было ра,звито 
1\ритиком 11 в других работах. Воспрои;зведение действительности, согласно его 
1юнцепции, отнюдь не есть нопечная цель творчества. Воссо,здавая события жи,з
ни, художник выска;зывает и определенную их оценку. <(По;эт или художник,
писал Чернышевский,- не будучи в состоянии перестать быть человеком вообше, 
не может, если б и хотел, от1ш;заться от прои;шесения своего приговора над и;ю
бражаемыми явлениями; приговор ;этот выражается в его прои,зведении . . .  » 1 В ;этих 
словах о приговоре над действительностью Чернышевский сформулировал фи.ю
софскую основу искусства критического реали,зма, в середине века ставшего основ
ным направлением в русской литературе, а ,затем и в и,зобра,зительном искусстве. 

Придавая огромное ,значение вопросу обшественной роли искусства, Черны
шевский считал, что, отстаивая интересы парода, идеи гуманности, литература и 
искусство должны быть <(учебником жи,зню>. Чернышевский писал, что литерату
ра только тогда ,заслуживает своего имени, <(когда говорит обо всем, что важного 
в каком бы то ни было отношении происходит в обществе, рассматривает все i:}ТИ 
факты со всех сторон, со всех во.зможных точек ,зрения, объясняет, от 1ш1шх при
чин происходит каждый факт, чем он поддерживается, какие явления до.�1жны быт1, 
вы.званы к жи,зни для его усидения, если он благотворен, или для его ослабления, 
если оп вреден. Такая литература ру1юводит мнением общества, приготовляет и 
облегчает улучшения в национальной жи,зни, предотвращает своими ука,заниями и 
советами ошибки и бедствия» 2• 

Литературно-критические труды Чернышевс1юго, Добролюбова, Салтыкова
Щедрипа дают наглядный пример последовательного применения 1шжнеИших 
принципов революционно-демократической ;эстетики. Ра,звитие русскоИ литературы 
XIX века Чернышевский рассматривал 1ш1\ ,закономерный процесс, обусло:менный 
и,зменениями социальной действительности. Продолжая традиции Белинского, он 

1 Н. Ч е р н ы ш  с в с к и И. Пол ное соб ра ние соч1111сниii, т. 2. М., 1949 ст р. 86. 
2 Н. Ч с р н ы ш ев с к и И. Пол ное соб ра ние сочинсниii, т. 4, М., 1948, ст р. 881 . 
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оценивал творчество того или иного писателя в ,зависимости от глубины проник
новения его в сушность современной действительности. 

Одной и,з важнейших проблем, выдвинутых самой действительностью, была, 
по мнению критика, проблема положительного обра,за, проблема героя, 1юторыii 
ра,звивался и рос по мере роста обше�ства, пр·еодолевал рефлексию и бе,здействен
ность ради того, чтобы вступить на путь борьбы ,за права народа. Сам Чернышев
ский в своем романе <(Что делать?» со,здал обра,з тююго героя - нового человека. 
Проблему положительного обра,за вслед ,за Чернышевским ра,зрабатывали и его со
ратники. Она ока,залась ,затем в центре внимания многих писателей и художников 
второй половины столетия. 

Талант Добролюбова, ближайшего соратника Чернышевского, наиболее ярко 
проявился в области литературной критики. Его статьи «Что такое обломовшина?» ,  
«Темное царство» , «Луч света в темном царстве», <(Когда же  придет настояший 
день?» - f}TO классика русской дитературной критю.:и. В них Добролюбов с успе
хом ра,зрабатывал принцип так на,зываемой реальной критики, которая требует 
тонкого умения сопоставлять дитературное прои,зведение с реальной действитель-

.., u !',;\ постью, нашедшем в неи свое художественное отражение. t-'тот принцип по,зводид 
Добролюбову пока,зать глубо1шй реали,зм прои,зведений Островского, Тургенева, 
Гончарова. Реадистический талант f}тих писателей, их приверженность жи,зненной 
правде нередко приводиди их к таким выводам, от которых сами они были доводь
но далеки. Добролюбов направдяд читатедей к осо,знанию f}тих выводов, ока,зы
вая вместе с тем влияние и на самих писателей. 

Ра,звитие демократичес1юй теории искусства отнюдь не прек1ратилось и посдс 
спада революционной водны 60-х годов, осдабления журнадьной борьбы и ,закры
тия ряда прогрессивных журнадов, в том числе «Современника» . Правда, f}TO ра,з
витие шло теперь не такими быстрыми темпами, но влияние идей Чернышевского 
сохранялось. М. Е. Салтыков-Щедрин после ,закрытия «Современника» пубдико
вад свои статьи по литературе, театру и живописи в «Отечественных ;записках» ,  
ставших средоточием демократической мысли 70-80-х годов. Садтыков-Щедрин 
нриветствовал рождение Товаришества передвижников. В своих статьях он под
лерживал реалистическое ИСКУССТВО, В IIOTOpOM ЖИ,ЗНЬ расн:рывалась праВДИВО, 
естественно, при,зывая к исн:усству высокой идеи и большого философского обоб
шения. 

Sстети•1ес1шя теория революционных демократов во второй половине XIX вена 
получила широкий отклик в среде передовой русской интеллигенции, превратив
шись в огромную обшественную силу, а для многих деятелей искусства - в своего 
рода руководство 1� действию. Ее могучее и плодотворное влияние испытали ра,з
личные виды художественной культуры - псреловая литература, драматургия, рус
ское театральное искусство, живопись, му,зыка . 

•• 
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И;i всех видов русского искусства второй половины XIX века ведущая роль 
принадлежала литературе. Горький писал: «Русская литература особенно поучи
тельна, особенно ценна широтою своей - нет вопроса, который она не ставила бы 
и не пыталась ра;iрешить. ;3то по преимуществу литература вопросов: Что делать? 
Где лучше? Кто виноват? - спрашивает она» 1 •  В другой статье, сопоставлял рус
скую литературу с ;iападной, Горький ;iамечает, что «нигде на протяжении непол
ных ста лет не появлялось столь яркого со;iве;iдия великих имен, как в России .. . 
И все они правдиво и честно, освщцая понятое, пережитое ими, говорят: храм рус
ского искусства строен нами при молчадивой помощи народа, народ вдохновлял 
нас, любите его ! В нашем храме чщце и сильнее, чем в других, во;iглашалось об
mечеловеческое,- ;iначепие русской литературы при;iнано миром, и;iумденным ее 
красотою и силою)> 2 • 

.iiитература обладала всеми необходимыми средствами для того, чтобы отве
чать тем требованиям, которые выдвигала перед ней действитедьность рассматри
ваемого периода. Она могла ра;iверпуть во времени широкое повествование о со
бытиях и людях, о повседневном бытии и жи;iненных конфликтах. Повествова
тельное начало становилось тем качеством, которое ПО;iволяло соединять в преде
лах одного прои;iведения ра;iнообра;iных героев, описывать человеческие чувства 
в ра;iвитии, характеры людей - в становлении. Такие во;iможности литературы 
объясняют необыкновенное богатство ее содержания, нера;iрывно свя;iанного с 
жи;iнью и одухотворенного передовыми идеями, и по;iволяют понять, сколь благо
творным было ее влияние на ра;iвитие других видов русского искусства 3: на твор
чество компо;iиторов <(Могучей кучки» и Чайковского, на деятельность Малого, 
Александринского и других театров, ставивших пьесы Гоголя, Грибоедова, Сухово
Кобылина, Островского. Весьма положительным было влияние русской реалистиче
ской литературы ( как и русского реалистического театра) и па передовую русскую 
живопись второй половины XIX века. Под ;этим влиянием она отнюдь не впада 
в <(иллюстративпосты> и дидаI{ТИ;iМ, а своими живописными средствами раскрыва
ла в ;iрительпо-паглядпых обра;iах современную русскую действительность, кото
рая ЯВ'илась содержанием творчества русских пиоателей того времени. 

Какие же И;i видов пластических искусств смогли успешно справиться с новы
ми ;iадачами, вставшими перед русской художественной культурой? .iiегко убедить
ся, что достижения их были крайне неравноценны. ;3то время хараI{Тери;iовалось 
большими успехами русской живописи, ра;iвивавшей новые черты, наметившиеся 
уже в предыдушие десятилетия. Но в ;эти же годы ;iНачительно углубился тот 

1 М. Г о р ь к и  й. История русской литературы. М., 1939, стр. 4-5. 

2 М. Г о р ь к и й. Ра,зрушение личности.- Полное собрание сочинений в тридцати томах, т. 24. М., 1953, 
стр. 64-65. 

3 Нель,зя по;этому согласиться с появившимися несколыю лет на.зад утверждениями, будто бы самосто
ятельность и специфика других видов искусства в России рассматриваемого периода <<Пострадалю) от чре.з·· 
мерного «господствю> литературы и будто бы такал <юдносторонность» отрицательно ска,залась на ;эстетиче
ских в;�гллдах Чернышевс1юго, 
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упадок архитектуры и во многом скуJiьnтуры, явные при;iнаки которого обнару
жиJiись уже в 30-50-е годы. 

На протяжении второй поJiовины века архитектура не дaJia ничего ;iначитеJiь
ного, ока;iавшись в таком поJiожении, что Чернышевский, например, поначаJiу 
вовсе oткa;iaJI ей в во;iможности на;iываться искусством и JIИШЬ впосJiедствии вер
ну А ей �то право 1• �то, конечно, не о;iначает, что архитектура в рассматриваемый 
период тоJiько регрессироваJiа. ;здесь продоJiжаJiся технический и строитеJiьный 
прогресс, характерный и ДJIЯ предыдуших десятиJiетий. ;зодчим пришJiось ра;iра
батывать новые типы ;iданий - доходных домов, промышJiенных сооружений, вок
;iаJiов и т. д. Быстрыми темпами ;iастраиваJiись города, и как бы ни бьIJiи серье;i
ны помехи, препятствовавшие их рационаJiьной ;iастройке, пр·иходиJiось решать те 
градостроитсJiьные пробJiемы, которые бьIJiи порождены новыми усJiовиями жи3-
ни страны в цеJiом и каждого города в от деJiьности. Но что касается обра;iной сто
роны архитектуры, то ;iДесь господствоваJI'И �кJiектика, рестаF.раторство. ОтдеJiьные 
попытки наибоJiее таJiантJiивых 3одчих со3дать основы нового стиJiл не даJiи же
Jiаемых ре;iуJiьтатов, так как причины �того обра;iного оскудения архитектуры от
нюдь не быJiи субъективными. 

В предыдушем томе пастояшего и;-1дания уже говориJiось о тех процессах, ко
торые повJiекJiи ;ia собой, начинал со второй трети XIX века, во;-1никновение гJiу
боких противоречим в ра;звитии русского ;iодчества. Во второй поJiовине стоJiетия 
противоречия еше бoJiee угJiубиJiись. В пестрой мишуре �КJiектических фасадов 
�тон поры выступаJiи уже не тоJiько веJiикодержавные претен;iии русского цари;i
ма, как �то быJiо в «русско-ви;зантийском» стиJiе 30-50-х годов, но и у;iко-соб
ственнические черты буржуа;iного понимания архитектуры. Несмотря на то, что 
субъективно соматеJiи наибоJiее распространенного в �тот период псевдорусского 
стиJiл руководиJiись подчас стремJiениями к национаJiьной самобытности, на дeJie 
их поиски приводиJiи к поверхностным и стиJiи;заторским устремJiениям «ропетов
шиньш.  В �тот период сушественно деградироваJiо само понимание обшествен
ной poJiи архитектора, который все бoJiee утрачиваJI быJiую компJiексность и син
тетичность творчества и поJiожение которого НИ;iВОДИJiось до поJiожения модного 
декоратора, способного <юбрядить» новые конструкции в Jiюбые угодные ;зака;зчи
ку внешние формы. Естественно, что в �тих усJiовиях ;зодчий спJiошь и рядом вы
нужден быJI становиться проводником дурного буржуа;iного вкуса. 

Сушественным быJiо и и;iменение отношения ;iодчих к традициям кJiассици;i
ма. EcJiи в 30-40-х годах �ти традиции бьIJiи еше во многом ПJiодотворны, то в 
даJiьнейшем они все бoJiee утрачиваJiи свое поJiожитеJiьное ;значение. Под «кJiасси
ци;змом» понимаJiись теперь Jiибо ка;зарменные приемы ПJiанировочной органи;iа
ции ;iданий, при которой cтaJio обычным соединение кJiассицистической структуры 
сооружении с нагромождением ра;iностиJiьных архитектурных детаJiеЙ, Jiибо соче-

1 См. А. С и до р ов. Н. Г. Чернышевский и некоторые вопросы и;юбра;ттельноrо искусства.- В сб. 
(<Во11росы ;�стети1ш», 1 .  М., 1 95�, стр. :{91-396. 
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тание внешних при;шаков к.71ассической ордерной системы, посредством котороИ 
достига.71ась пока.знал и мертвенная представите.71ьность. К середине сто.71етил ар
хитектура ста.71а, таким обра,зом, перед фактом ра,зрыва традиций, и ;этот процесс, 
в какой-то мере типичный Д.71Л всего европейского ,зодчества той поры, не мог 
быть останов.71ен методами сто.71ь же ка,зенного апе.71.71ированил к иным традициям, 
путем ;эк.71еl\тического реставраторства и Jiожной «народности» ,  которые по.71уча.71и 
n те годы и распространение и поддержку правите.71ьственных кругов. 

Ко всему ;этому нужно добавить, наконец, что трудности ра,звитил архит(щ-
1'уры в новых ус.71овилх ска,зыва.71ись не то.71ько на об.7Iике отде.71ьных ;зданий, но и 
на методах П.71анировки и градостроите.71ьных решениях. Фактически в ;этот период 
бы.710 покончено с ансамб.71евым строите.71ьством, с компо,зиционной и художествен
ной це.71ьностью в ,застройке быстро ра,звивавшихсл городов. Спеку.71лцил ,земе.71ь
ными участками приве.71а к уничтожению ,зе.71еных массивов, к чре,змерному пере
уп.71отнению ЖИ.71ЫХ кварта.71ов, к утрате всех тех ,завоеваний русского градострои
те.71ьства, 1юторые име.71и место в прош.71ые исторические периоды. Бо.71ьшие и 
с.71ожные творческие градостроите.71ьные проб.7Iемы в ;это времл практически выш.71и 
и,з юрисдикции архитектора-художника: П.71анировка городов сп.71ошь и рлдом ве
.71ась инженерами-геоде,зистами, ,зем.71емерами, топографами. 

В трудном по.71ожении ока,залась во второй по.71овине XIX века и скульптура. 
Деградация монумента.71ьных форм искусства, и прежде всего архитектуры, неи,з
бежно ,захвати.71а и монумента.71ьную ску.71ьптуру, всегда нера,зрывно свл,занную 
с ,зодчеством не то.71ыю «территориа.71ьно» ,  но и единством сти.71л. В тех с.71учалх, 
когда ску.71ьпторы стремились сохранить единство и п.71астическую обобшенность 
ску.71ьптурного решения, их прои,зведения станови.71ись хо.71одными и отв.71еченными, 
оставаясь в стороне от той 1юнкретности и,зображения жи,зни, которая к ;этому вре
мени давно уже ста.71а у де.71ом художественного творчества. 

Особенно лвны ;эти противоречил бы.7Iи в станковой ску .71ьптуре, стояшей бли.з-
1ю к станковой живописи. ;3та ску.71ьптура пыта.71ась решать ,задачи, подобные тем, 
которые стави.71и перед собой живописцы. В прои,зведенилх Антоко.71ьского и рлда 
других одаренных ску.71ьпторов по.71учила ра,звитие сюжетная, и,зобра,зите.71ьная сто
рона ску.71ьптуры, что дало во,зможность станковой п.71астике принять активное 
участие в обшем ожив.71ении, царившем в русском искусстве. Однако ску.71ьпторы 
да.71еко не всегда уме.71и найти специфически п.71астические средства Д.71Л освоения 
нового содержания. По;этому достижения станковой ску.71ьптуры ;этого времени в 
собственно п.71астическом освоении мира бы.7Iи весьма ограниченны. В станковой 
еку.71ьптуре все бо.7Iее распространя.71ась и,звестная дробность и ме.71очность форм, 
утрачива.71ась органичность п.71астического я.зыка, выра,зите.71ьность объема и ритма 
1\онтуров, которыми бе,зу1юри,зненно В.71аде.71и мастера ;эпохи К.71ассици,зма. 

Во второй по.71овине XIX века ведушал ро.71ь среди и,зобра,зите.71ьных ис1\усств 
;:1акономерно выпа.71а на до.71ю станковой живописи. Перед мастерами ;этого вида 
искусства раскрыва.71ась во,зможность опреде.71енно и лсно выявить свою 1\ритиче
t·кую программу. Живописец мог непосредственно обрашаться к современной дей-
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ствh:тельности, находя в нeii такие ситуаuии, в :которых воплоm;алh:сь и отрица
тельные и положительные стороны жи,зни. Живописец мог и,зображать в едином 
Аействии своих героев, прямо передавая жи;шенные конфликты; он мог со,здавать 
и такие картины, которые, не пока,зывая прямых столкновений людских судеб, де
лали ощутимыми противоречия 13похи. Живопись обладала огромными во,зможно
стями углубленной психологической трактовки обра,за человека, nока,зыва.я те чер
ты его внешнего облика, в которых <(светитсю> душа, живут страсти и чувства. 
Наконец, в живописи можно было сочетать конкретное и достоверное и;юбражение 
повседневной жи,зни с широким обра,зным обобщением . 

• •  

Русское и;юбра,зительное искусство второй половины XIX века, и прежде все
го живопись, прошло ра,зличные фа,зы, в которых нашли свое отражение ра,зные 
13тапы исторического ра,звития страны и ра;шые формы народно-освободительной 
борьбы. Искусство конца 50-х и 60-х годов имеет свои отличительные особенности 
и в ,задачах, и в тематике, и в обра,зном строе. Оно ра,звивалось в обстановке, на
каленной важными событиями обm;ественной жи,зни, глубоко влиявшими на ху
дожников. В 1855 году выш.11а в свет диссертация Чернышевского <(�стетические 
отношения искусства к действительности» ,  в 1863 году - после обострения рево
люционной ситуации 1859-1861  годов - в Академии художеств (кю\ об 13том бу
дет ска,зано ниже) вспыхнул <(бунт 14» выпускников, ушедших и,з Академии и ос
новавших <(Артель художников». Академическому искусству была объявлена от
крытая война. 

В 13то время художники решительно встали на путь прочной свя,зи с жи,знью, 
поставили своей прямой ,задачей воспрои,зведение событий окружаюm;ей действи
тельности и прои,знесения приговора над ними, смело пока,зывали социальное 
неравенство, сочувственно и;юбражали бедняков и обличали власть имуm;их -
крепостников-помешиков, купцов, сановников, а также преданных им слуг - от 
пьяного дьячка и увешеваюшего свяm;енника до станового пристава и урядника. Их 
искусство было подготовлено отчасти жанровой живописью Федотова, отчасти са
тирической журнальной графикой 30-50-х годов, тесно свя,занной с острой и ,зло
бодневной публицистикой. 

Наиболее выдаюm;имся представителем 13того направления был Перов -
художник огромного дарования, чьи прои,зведения и сейчас сохраняют силу боль
шого художественного во,здействия, ,захватывая ,зрителя серье,зностью мысли, 
искренностью чувств, типичностью и выра,зительностью обра,зов. Стремления, вы
раженные в живописи Перова, с ра,зной степенью глубины и таланта ра,зделяли 
другие художники того же времени: Неврев, Прянишников, Якоби, Пукирев, 
Шмельков, Юшанов, Соломаткин. В их лучших прои,зведениях правдиво и,зобра
жены горести, страдания, унижения маленького простого человека. Обстоятельства 
берутся самые простые, будничные, и обыкновенная каждодневность таких rцено1\ 
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особенно подчеркивает трагичность судьбы угнетенного человека, над которым 
куражатся его притеснители. 

Художнюш 60-х годов осваивали новое содержание и вырабатыва.ш соответ
ствовавшие ему новые художественные формы. Их по праву можно считать нова
торами в искусстве. Огромное внимание уделяли они подробной ра;iработ1\е сюже
та картины, верному И;iображению типов и характеров, точной передаче психоло
гического СОСТОЯНИЯ персонажей. :Значение �ТИХ ХУДОЖНИКОВ было ра;iЛИЧНО 
ОГрОМНЫЙ талант Перова во много pa;i больше дарования Неврева или Пукирева,
не все СО;iданные ими картины равноцепны, подчас и в обрисовке обра;iоВ, и в ис
поль;iовании художественных средств ;iаметна И;iвестная одноплаповость, однако 
их прои;iведепия смело пролагали дорогу реалистическому искусству следуюш;его 
периода, который в работах Репина, Сурикова и других ;iамечательных мастеров 
70-80-х годов о;iнаменовался новыми высокими художественными достижениями. 

Передовые мастера 70-80-х годов продолжали ра;iвивать в своих прои;iведе
ниях те принципы критического реали;iма, которые столь ярко проявились уже в 
искусстве предшествуюшего десятилетия. Реалистическая �стетика 60-х годов была 
и для них плодотворной основой творческой практики. Вместе с тем, в отличие от 
искусства пореформенного десятилетия, которое в ;iНачительпой мере ра;iвивалось 
па основе просветительской 1\ритики крепостничества ( а  просветители, писа"1 
Ленин, «вовсе не ставили вопросов о характере пореформенного ра;iвития, огра
ничиваясь исключительно войной против остатков дореформенного строю> 1 ) ,  
художники 70-80-х годов ока;iались перед лицом горамо более сложных обш;е
ственных отношений, ВЫ;iВанных ра;iвитием капитали;iма в России, причем в осu
;iНании �тих отношений, в творческом отражении новых ЖИ;iненных противоречий 
и фактов лучшие И;i них достигали ;iНачительно большей глубины и ;iоркости, чем 
некоторые авторы распространенных тогда социологических теорий. 

Господствуюшим направлением в обцrественпом движении ра;3ночинского пе
риода стало революционное народничество. В 70-х - начале 80-х годов оно еше 
играло прогрессивную роль. «Герцен, Белинский, Чернышевский и блестяшая плея
да революционеров 70-х годом были, по определению В. И. Ленина, «предше
ственниками русской социал-демократию> 2, которых объединял революционный 
крестьянский демократи;iм, самоотверженность в борьбе против самодержавия, при
;iЫВ к революции. 

В борьбе с самодержавием революционные народники «проявили величайшее 
самопожертвование»; их герои;iм ВЫ;iвал «удивление всего мира», их жертвы «спо
собствовали - прямо или косвенно - последуюшему революцiюнному воспитанию 
русского народа» 3• Сушественным было, по словам Ленина, и «историчес1ш реаль
ное и прогрессивное историческое содержание народничества, как теории массо-

1 В. И. .11 е н и  н. Полное собрание сочинений, т. 2, стр. 541. 
2 В. И. .11 е н и н. Полное собрание сочинепиii, т. 6, стр. 25. 
3 В. И. .11 е 11 и н. Полное собрание сочинений, т. 30, стр. 315. 
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вой ме.л11,обуржуазной борьбы капита.11и;iма демократического против капитали;iма 
либерально-помешичьего» 1• В то же время в основных своих В;iгллдах н1ародники 
не поднимались до верного осмысления перспектив ра;iвитил России. И ;это было 
тем более сушественно, что те ;iародыши народнических идей, которые можно 
было найти и у Герцена и у Чернышевского, у таких деятелей 70-х годов, как 
М. Бакунин, П. Лавров, П. Ткачев и их пос.11едователи, приобрели хараитер ра;iвер
нутой народнической доктрины, антиисторической и ошибочной. 

И;iмененил, начавшиеся в России после реформы и особенно выявившиеся в 
70-80-х годах, были свл;iаны с прогрессивной ролью капитали�ма по сравнению 
с крепостническим строем 2• Напомнив и;iвестные слова К. Маркса о прогрессивной 
роли капитали;iма, благодаря которому были ра;iрушены прежние у;iкие условия 
жи�ни человека и прои;iошли другие и;iмененил, со�давшие то ра;iнообра;ше ра;i
витил, «ра�нообра;iие талантов, богатство обшественных отношений» (К .  Маркс) ,  
1юторое играет такую бо.11ьшую роль на :З ападе, Ленин пишет: «В России ;этот про
цесс ска;iалсл с по.11ной силой в пореформенную ;эпоху, когда старинные формы 
тру да рушились с громадной быстротой и первое место ;iаплла· купля-продажа ра
бочей силы, отрываюшал крестьянина от патриархальной, полукрепостнической 
семьи, и от отупллюшей обстановки деревню>. В ре�ультате полукрепостничесиие 
формы ;эксплуатации ;iаменились чисто капиталистическими. Особенности ;этого 
процесса не �амедлили ска�аться на социальном и культурном ра;iвитии порефор
менной Р1оссии. «;этот ;экономический процесс отра�илсл в социальной области 
"обшим подъемом чувства личности", вытеснением И;i "обшества" помешичьего 
класса ра�ночинцами, горячей войной литературы против бессмысленных средне
вековых стеснений личности и т. п. Что именно пореформенная Россия принесла 
;этот подъем чувства личности, чувства собственного достоинства - ;этого народ
ники не станут, вероятно, оспаривать» 3 ,- пишет Ленин. 

Однако народники игнорировали анали;i материальных условий общественно
го ра�вития, сочинял вместо ;этого субъек1·ивные социальные утопии. Они отрица
ли прогрессивную роль капитали;iма в ра;звитии классовой борьбы в России, идеа
..�и�ировали крестьянскую обшину, считая ее источником социалистичес1юго ра�
витил страны. Народники неправильно понимали роль народных масс в истории, 
не видели исторической роли рабочего нласса. Они совершали серье�ную ошибку, 
понимал политическую борьбу как ;iаговор против самодержавия. В ре;iультате, 
став на ложный путь, они и�бра.11и неверный метод индивидуального террора. 

В последуюший период деятельность по;цних народников все более приобре
тала реакционный характер. Идейный pa;iI'poм либерального народничества, нача-
1ъ1й в 80-х годах Плехановым, был ;iавершен Лениным. После того как маркси;iм 

1 В. И. Jl е н и  н. Сочиненин, т. 16, стр. 102. 
2 При;шание прогрессивности �этой роли мар1;си;1мо111 не отрицает при;шашш отрицательных и мрачных 

сторон капитали;3ма и его г.1убоких всесторонних обЦJественных противоречии, вскрываюЦJих его исторически 
преходяший характер. (См.: В. И. Jlенин. Полное собра1ше сочинений, т. 3, стр. 597). 

3 В. И. Jl е н и  н. Полное собрание сочинений, т, 1, стр. 433-434. 
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CJIИJICЛ с рабочим движением, ОПJIОДОТВОрИВ его реВОJIЮЦИОНПОЙ теорией, КОНЧИJIСЛ 
разночинский период в истории русского освободитеJ1ьного движения и пачаJ1сл но
вый ;этап - борьбы рабочего KJiacca, подготовки и свершения про.71етарской рево
Jiюции. Однако освещение ;этого периода выходит за рамки данного тома. 

Возвращаясь к изобразитеJ1ьпому искусству 70-80-х годов, мы замечаем, что 
в нем по сравнению с 60-ми годами произошJ1и существенные изменения. Прежде 
всего ста.710 бoJiee значите.71ьным и сJ1ожным содержание произведений искусства, 
что отрази.710 возросшее в самой действитеJ1ьности «разнообразие развитию> , «бо
гатство общественных отношений». В тематике произведений, в их образах и трак
товке все боJ1ее сказываJ1сл тот «подъем чувства JIИчности, чувства собственного 
достоинства», о котором писа.71 Jiенин. БоJ1ьшал сJ1ожность и противоречивость лв· 
лений жизни выдвигаJ1а перед художниками 70-80-х годов новые задачи, кото
рых не зна.71и щце ху дожинки предшествующего десятиJ1етил. Нарлду с критикой 
старого, обJiичением пережитков крепостничества - задачей, сохранявшей свое 
;�начение и в новых ус.71овиях,- художники не могJiи пройти и мимо тех новых 
противоречий, которые бьыи порождены воздействием напитаJ1истических отноше
ний па поJ1ожение тру длщихсл города и деревни. 

;3наменатеJ1ьно, что, разрабатывал ;эти новые темы, художники-реаJ1исты вни
матеJ1ьно всматриваJ1ись в жизнь России и пе С.71едова.71и народническим иJ1люзилм. 
В картинах передовых мастеров ра;�рабатыва.71ись сюжеты, отражавшие ломку ве
ковых устоев крестьянского хозяйства и крестьянской жизни, разJ1ожение патриар
хаJ1ьной деревни, которая пocJie освобождения от крепостного права «отдана была 
буква.71ьно на поток и разграб.7Iение капитаJiу и фиску» 1• Кроме картин, посвящен
ных крестьянству, полвJ1лJ1ись произведения, отражавшие жизнь батраков, рабо
чих, разночинной интеJ1J1Игенцип, студенчества, а также картины с прямым поли
тическим содержанием, показывавшие нарастание протеста тру длщихсл против со
циаJ1ьного гнета и борьбу рево.71юционеров с си.71ами самодержавия. 

Картины передовых ху дожпиков на темы современной жизни находи.71ись 
в центре обшественного внимания, рождали горячие споры, привJ1ека.1ш симпатии 
демократических CJioeв насеJ1ения и вызыва.71И З.7Iобныс нападки реакционной пе
чати. В ;эти годы возникают такие известные произведения русской жанровой жи
вописи, как «:Земство обедает» ( 1872 ) Мясоедова, «Приход коJiдуна на крестьян
скую свадьбу» ( 1875 )  и <(Больной муж» ( 1881 ) Максимова, <(Ремонтные работы 
на жеJiезной дороге» ( 1874 ) ,  <(Встреча иконы» ( 1878) и <(На войну» ( 1888) Савиц
кого, <(Объем епархии» ( 1885 ) КоваJ1евского, <(Купеческие поминкю> ( 1870-е годы) 
Журавлева, <(Перед исповедью» ( 1877) и <(В монастырской гостинице» ( 1882 ) 
Корзухина, <(Порожнлкю> ( 1871 )  и <(Спасов день на Севере» ( 1887) Прянишнико
ва, <(Ожидание» ( 1875 ) , <(Осужденный» ( 1879 ) , <(Свидание» ( 1883 ) и <(На буJiь
варе» ( 1886-1887) В .  Маковского, <(;3анJ1юченный» ( 1878 ) , <(Кочегар» ( 1878 ) , 
<(Студент» ( 1881 ) ,  <(Курсистка» ( 1883 ) Ярошенко. К �тому же периоду относится 

1 JJ. И. А с н и  н. По.1111ре собрание с9чинениii, т. 17, стр. �1Q, 
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расцвет творчества Репина, который со;iдает картины: «Бурлаки на Волге» 
( 1870-1873 ) ,  «Под конвоем» ( 1876 ) , «Крестный ход в Курской губернии» 
( 1880-1883 ) ,  «Арест пропагандиста>> ( 1880- 1892 ) ,  <(Сходка» ( 1883 ) , «Отка;i от 
исповеди» ( 1879-1885 ) ,  «Не ждали» ( 1884-1888) .  Прои;iведенил жанровой жи
вописи 70-80-х годов необычайно широко охватывают ЖИ;iНЬ пореформенной 
России, полно, многообра;iно и правдиво вскрывал в обра;iах искусства острые со
циальные противоречил своего времени и оценивал их с демократических по;iиций. 

И;iменлетсл и самый метод обличения как пережитков крепостничества, так 
и социальных бедствий, порожденных ра;iвитием новых, буржуа;iных отношений. 
Он становится более сложным по сравнению с методом просветительской крити
ки. Художники 70-80-х годов уделяют ра;iработке сюжета столь же большое вни
мание, как и их предшественники - мастера 60-х годов. Они так же бе;iошибочно 
точны в воссо;iдании конкретной обстановки И;iображаемых будничных ;эпи;iодов, 
так же метки в выборе характерных типов. Но в самой трактовке своих сюжетов 
они более многоплановы и достигают по сравнению с картинами 60-х годов худо
жественных обобшений большего масштаба. f)то И;iменение свидетельствует о том, 
что мастера 70-80-х годов в своих лучших картинах достигли той более высокоИ: 
ступени в ра;iвитии реали;iма XIX века, на которой, как писал f)нгедьс, «тенден
ция должна сама по себе вытекать И;i положения и действия, бе;i того, чтобы на 
;это особо ука;iывалосм> 1• От ;этого си,11а и действенность таких прои;iведений 
не ослаблялась, а напротив, еше более во;iрастала. 

В творчестве ху дожников-шестидеслтников главной ;iадачей было обличение 
конкретных носителей социального ;iла, со;iдание верно подмеченных и живо пе
реданных типических отрицательных обра;iов. Положительным началом часто лв-
11ллась гражданская по;iицил самого автора картины. В тех случаях, когда оп со
чувственно И;iображал простых честных людей, являющихся жертвами 1�репостни
ческоrо строя и его порядков, главный акцепт опять-таки делался па критике ;этих 
порядков автором картины, в трактовке же положительных персонажей нередко 
чувствовалась И;iвестпал отвлеченность. 

В искусстве 70-80-х годов углубление критики отрицательных явлений по
реформенной России и раскрытие ее обmественных противоречий сопровождалось 
настойчивыми поисками положительного героя. Бодьшую роль в ;этом сыграли уси
ление революционной борьбы в 70-х и начале 80-х годов, наглядные примеры ге
рои;iма революционных народников, народовольцев. В творчестве Репина, Ярошен
ко, В. Маковского получил свое непосредственное отражение обра;i революционе
ра - и не только как жертвы царских жандармов, а как стойкого, убежденного, от
важного борца против самодержавия. 

Высокими достижениями было отмечено в 70-80-е годы и ра;iвитис реали
стической исторической живописи. Опираясь на ;iавоеванил Шварца, сделанные 

1 Ф. iЭ н r е JI ь с. Письмо М. Каутской 26 ноября 1885 года.- К. Мар к с и Ф. iЭ н r е .11 ь с. Сочине1шя, 
11;-�д. первое, т. XXYII, стр. 505, 
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еще в 60-е годы, русские художники достиг.71и огромной г.7Iубины пронюшовенил 
в историческое прош.71ое страны. Еше в нача.71е 70-х годов полмлетсл картина 
Ге «Петр 1 допрашивает царевича А.7Iексел Петровича в Петергофе» ( 1871 ) ,  а в 
80-х годах во всю ширь ра�ворачиваетсл творчество Сурикова, выра�ившего в своих 
монумента.71ьных по.71отнах «Утро стре.71ецкой ка�ни» ( 1881 ) ,  «Меншиков в Бере
�ове» ( 1883 ) ,  «Боярыня Моро�ова» ( 1887) народный в�г.71лд на историю России. 

Интерес художников к жи�ни народа в современности И.71И историческом про
Ш.71ом вы�ва.71 в ;это время к жи�пи многофигурные компо�иции, в которых г.11авное 
внимание художники у де.71Л.71И обра�у народа, выдвигал его в трактовке событий на 
первый П.71ан. В исторической живописи первостепенная ро.71ь народа с наибо.7Iь
шей си.71оЙ рас1{рыта в по.71отнах Сурикова. В бата.71ьпой живописи ;этим свойс·1вом 
от.71ичаютсл картины Верещагина, совершенно по-новому, с суровой правдой пока
�авшего войну как арену страданий и стойкости простых .71юдей, со.71датской: массы. 
В прои�веденилх жанровой: живописи, и�ображаюших сцены и� жи�ни народ
ных масс, f}та особенность выра�и.71ась отчет.71иво в нартинах Репина, Савицкого, 
Прянишникова. Д.7Iл всех таних картин, не�ависимо от их жанра, становится ха
рактерной черта, которую Стасов опреде.71И.71 кан <(хоровое нача.710» ,  пос1юJiьку �десь 
народная масса, и�ображепнал со всем вниманием к каждому дицу в отде.71ьности, 
представ.71лет собой в то же время некое единство, при котором �рите.71ь, наряду 
с обра�ами каждого персонажа, воспринимает в нартине обра� народа в це.71ом. 

Успехи жанровой и исторической живописи 70-80-х годов высо1ю поднл.71И 
в русском искусстве �начение сюжетной станковой картины. В ;эту пору она дости
гает вершин реа.71и�ма в мировой живописи XIX века. Обра�ы, со�данные Репиным 
и Суриковым в их сюжетных компо�ицилх, поражают своей ;экспрессией, они по.71-
нокровны и многоп.71анны, С.71овно об.7Iадают самостояте.71ьным, не�ависимым от 
художника бытием. Художнини умеют передать внутреннюю жи�нь и�ображаемых 
ими .71ИЦ во всей ее сJiожности, раскрыть «диа.71ектику души» своих героев. 

В со�дание картины Репин вк.71адыва.71 все свои си.71ы и такого же отношения 
к картине требоваJI от окружаюших. «Картина,- говорил он,- есть Г.7Iуб01ю с.71оЖ
нал вешь и очень тру днал. То.7Iько напряжением всех внутренних си.71 в одно чув
ство можно воспринять картину, и то.71ько в такие моменты Вы почувствуете, что 
выше всего правда жи�ни, она всегда �ак.71ючает в себе Г.7Iубоную идею . . .  » 1 •  

Реа.71и�м Репина в картинах, и�ображающих современную ему жи;шь России, 
отмечается таким г.7Iубоким постижением движущих СИ.71 и такой масштабностью 
художественных обобшений, какие под стать прои�веденилм историчесной живопи
си. Репин по сушеству и лв.11лется непрев�ойденным историческим живописцем со
временной жи�ни: в его картинах отражена история его времени. Другой веJiикий 
художник - Суриков - непрев�ойденный исторический живописец русской исто
рии, выра�ивший в своих картинах героический дух народа, способного 1\ самостол
те.71ьному историческому творчеству. 

1 11. Р е п и 11. Перепис1�а с П. М. Третьюювым. М.- Jl., 1946, стр. 62. 
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Многогранность отражения жи�ни в живописи 70-80-х годов благотворно 
ска�алась и на ра�витии других жанров - портретного и пей�ажного. В портрет
ном искусстве �того периода на первый план все сильнее выдвигалась граждан
ская тема. Основа такого подхода портретиста к своим моделям была �аложена 
в творчестве Перова, написавшего в начале 70-х годов свои лучшие портреты, в ко
торых обо�начился огромный диап�он его портретного творчества - от соперни
чаюшего с персонажами Островского и�ображения купца Камынина до одного и� 
глубочайших обра�ов русских писателей - портрета Достоевского . 

.Заложенные в �тих двух прои�ведениях ра�ные �адачи портретного и�ображе
ния можно ра�личить в дальнейшем и в творчестве других крупнейших портрети
стов. Так, Крамской написал, с одной стороны, портрет Суворина, а с другой, Не
красова, Репин со�дал своего «Протодьякона)) ,  портреты Аксакова и Дельвига -
прои�ведения почти критические в своей острой проницательности и объективно
сти,- и вместе с тем со�дал шедевры, в которых с огромной яркостью �апечатлено 
представление художника о духовной силе и внутренней красоте передовых пред
ставителей русской интеллигенции,- портреты Мусоргского · ( 1881 ) ,  Пирогова 
( 1881 ) ,  Стрепетовой ( 1882 ) ,  Стасова ( 1883 ) .  f)тот последний тип портретного об
ра�а был наиболее характерен для искусства рассматриваемого периода. Портреты 
деятелей передовой демократической культуры давали во�можность художникам 
выра�ить в них положительные гражданские идеалы. Герцен, Салтыков-Щедрин, 
Тургенев, Некрасов, Островский, Стасов, Толстой, Мусоргский, Стрепетова, Менде
леев, Пирогов - вот типичные герои портретной живописи 70-80-х годов. 

Портрет сыграл свою роль не только как жанр, в котором решались новые 
идейные �адачи искусства. Он облегчал и путь к глубоким психологическим ре
шениям жанровой и историчес1юй темы. Портретная живопись второй половины 
XIX века �нала не только обра�ы представителей передовой интеллигенции. Героями 
многих портретов-типов становились крестьяне, обра�ы которых ра�рабатывались 
и в жанровых картинах. f)тот факт весьма �наменателен. Портретная, жанровая и 
историческая живопись в той или иной мере, прямо или косвенно �атрагивала 
два основных вопроса - жи�нь народа и прогрессивную деятельность интелли
генции. Последний и� двух вопросов нашел свой отклик и во многих портретах, 
и в картинах на революционную тему Репина и Ярошенко, и в исторических по
лотнах, прони1шутых философским р�думьем, подобных <(Христу в пустыне)) ,  
Крамского. 

В пей�ажной живописи передовые русские ху дожинки также утверждали реа
ли�м и народность, опираясь в борьбе против условной академической <(красиво
стю> на �сте1·ику Чернышевс1юго с ее формулой <шрекрасное есть жи�НЬ)) .  Бодь
шую роль в пробуждении у художников способности топко чувствовать нрасоту 
родной природы сыграли прои�ведения русских писателей: стихи Пушнина и 
Некрасова, описания природы у Тургенева и Толстого. 

В 50-60-х годах начинал свое творчество А. Саврасов, но с наибольшей си
лой и�ображение родной природы, нера�рывно слитое с чувствами народа, было 
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достигнуто в �тй roдt.1 не столько n самостоятельной пей,зажной живописи, сколы\о 
в превосходных жанровых картинах Перова <(Похороны крестьянина» и <(Послед
ний кабак у ,заставы».  

В 70-80-х годах, после �тапной для русского искусства картины Саврасо
ва «Грачи прилетели»,  самостоятельное ра,звитие пей,зажа, одного и,з важнейших 
жанров национальной демократической живописи, приобретает огромное ,значение. 
R 70-80-м годам относлтсл прои,зведенил Васильева и Шишкина. В 80-х годах 
Айва,зовский со,здает <(Черное море» ( 188 1 ) ,  полвллютсл пей,зажи Куинджи и По
ленова. В конце 70-х годов начинает свою делтельпость ученик Саврасова Леви
тан. Правда, его творчество достигает полной силы лишь к концу 80-х годов и бли
стательного расцвета в 90-х годах, когда им были со,зданы вдохновенные обра,зы 
родной природы, составллюwие мировую славу русской пей,зажной живописи 1 •  

В 80-х годах творчество наиболее ,значительных русских живописцев достиг
ло своей вершины. Одна и,з причин �того подъема ,заключалась в том, что искусство 
в �то времл подводило итоги це.11ому периоду своего ра,звитил. Но были и другие 
причины, непосредственно свл,занные с особенностями �того деслтилетил. Новая 
революционная ситуация 1879-1881 годов, тот высокий демократический порыв, 
который охватил тогда русское обшество, способствовали подъему искусства. 

Начинал с 1881 года - года ка,зни народовоJiьцами Александра П, в России 
воцарилась свирепая реакцил, стремившаяся ,задушить революционное движение, 
подавить демократическую мысль, расправиться со всеми прогрессивными обm;е
ственными лвленилми. ;это было времл «коптрреформ» Александра III, период са
мой черной реакции и и,зуверства, когда, по выражению А. Блока, 

По6едовосцев над Россией 
Простер совиные :крыла. 

Но несмотря па �ту тяжелейшую обстановку для ра,звитил искусства, предше
ствуюm;ий революционный подъем 70-х годов и революционная ситуация дали 
ху дожн1Икам такой моm;ный ,заряд обшественной и творческой �нергии, что его 
с и,збытком хватило на целое десятилетие. 

В.  И. Ленин так характери,зовал обстановку 80-х годов: <( . . .  в России не было 
�похи, про которую бы до такой степени можно было ска,зать: "наступила очередь 
мысли и ра,зума", как про �поху Александра III! Право же так ... Именно в �ту �по
ху всего интенсивнее работала русская ревоJiюционнал мысль, со,здав основы со
циал-демократического миросо,зерцания. Да, мы, революционеры, далеки от мысли 
отрицать революционную роль реакционных периодов. Мы ,знаем, что форма обm;е
ственного движенил менлетсл, что периоды непосредственного политического твор
чества народных масс сменлютсл в истории периодами, когда царит внешнее спо
койствие, когда молчат или сплт (по-видимому, сплт) ,забитые и ,задавленные ка
торжной работой и нуждой массы, когда революциони,зируютсл особенно быстро 

t Творчество И . .!Iеuитана рассматривается в Х томе настощ{!еrо и;3дани11. 
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способы nрои,зводства, когда мысль nередовых nредстаnителеii человеческого ра
,зума подводит итоги прошлому, строит новые системы и новые методы исс.11едова
нию> 1 •  

В �тих особенностях общественной жи,зни России в 80-х годах корениJiись и 
причины успехов русского реалистического искусства данного периода. Тяжелейше
му гнету самодержавия противостояла как передовая общественная мысль, так и 
передовые литература и искусство. Господствовавшая в стране реакционная атмо
сфера не могла подавить мысль лучших русских художников, напротив, они все 
глубже ,задумывались над вопросом о судьбах народа, искали путей ра,звитил 
нации. 

Во второй половине XIX века на историческую арену выходит не только кре
стьянство, но и рабочий класс. Уже в 60-х годах происходит ряд волнений и ста
чек рабочих, носящих пока стихийный и ра,зро,зненный характер; в 70-е годы . их 
число увеличивается, но рабочее движение еше находится под влиянием народни
чества. В 80-х годах формируется самостоятельная органи,зация рабочего класса. 

R концу XIX века с особой силой прuявллется, таким обра,зом, борьба пере
довых и реакционных тенденций в общественной мысли и, шире, в русской нацио
нальной культуре. В. И. Ленин ука,зыва.71, что «в 1(,аждой национальной ку.71ьтуре 
есть, хотя бы не ра,звитые, элементы демократической и социалистической ку .71Ь
туры, ибо в 1(,аждой нации есть тру длщалсл и �ксплуатируемал масса, условия 
жи,зни которой неи,збежно порождают идеологию демократическую и ооциалистиче
скую. Но в 1(,аждой нации есть также культура буржуа.знал ( а  в большинстве еще 
черносотенная и клерикальная) - притом не в виде только "�лементов", а в виде 
zосподствующей культуры» 2•  Особенность России состояла в том, что вследствие 
напряженной борьбы народных масс с самодержавием и крепостным правом на
циональная культура господствуюш,их классов, располагавшая всеми командными 
постами и средствами влияния и на.званная Лениным «великорусской культурой 
Пуришкевичей, Гучковых и Струве» 3, по содержанию своих идей не была способ
на ока,зывать решающее во,здействие на идейную жи,знь русского общества. И на
против, культура, отражавшая чаяния трудящихся, �ксплуатируемых масс, культу
ра демократическая, социалистическая выступала во 2-й половине XIX века уже 
не только в виде нера,звитых �.71ементов, но и как вполне сформировавшаяся, са
мостоятельная культура, ока,зывавшал огромное влияние на общественное ра,зви
тие,- <шеликорусскал культура, характери,зуемал именами Чернышевского и Пле
ханова» 4• 

И,зучал идейную борьбу в русском искусстве второй половины XIX века, нель
,зя упускать и,з виду тот необычайно большой у дельный вес, которым обладала в 
царской, помешичье-буржуа,зпой России культура демократическая и социалисти-

1 В. И. А ен и н. Полное собрание сочинений, т. 12, стр. 331 . 
2 В. И. А е н  11 11. Полное собрание сочинений, т. 24, стр. 120-121 .  
3 Там же, стр. 129. 
4 Там же. 
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ческая. В ;этом также ска,залось своеобра;ше исторического ра,звития России. Если 
в странах �Западной Европы ведушая роль в борьбе против сил феодали,зма, а сле
довательно, и в формировании национальной культуры, принадлежала буржуа,зии, 
выступавшей в качестве гегемона в буржуа,зных революциях XVII, XVIII и сере
дины XIX века, то в России, вследствие ее ;экономической отсталости и сравни
тельно по,зднего ра,звития капитали,зма, буржуа,зия была слабой и в борьбе против 
крепостничества ни па одном и,з ;этапов п� ,заняла руководящего положения и не 
шш,зала ;шачительного влияния па идейную жи,знь страны. Так, па пер�ом ;этапе 
борьбы с самодержавно-крепостническим государством ведушая роль принадлежа
.11а дворянским революционерам - декабристам, на втором ;этапе - ра,зночинной 
интеллигенции, революционным демократам, выражавшим крестьянские интересы, 
на третьем ;этапе - пролетариату. Утверждение и р�витие передовой русской на
циональной культуры проходило под ,знаком решительного утверждения народно
сти и приобрело не только необычайно сильную антикрепостническую, по в даль
нейшем и антибуржуа,зную направленность. 

Конец 80-х и начало 90-х годов XIX века в России характери,зуются оконча
тельным вырождением по,зднего народничества и идейным ра,згромом его ошибоч
ной теории маркси,змом. В борьбе с либеральным народничеством ,закалялись пер
вые русские марксисты, но число их в стране было еще очень невелико. Период 
1883-1894 годов был временем медленного и трудного роста социал-демократи
ческого движения в России; в огромной стране насчитывалось лишь около десятка 
небо.7Iьших марксистских групп и кружков в ра,зных городах. До середины 90-х го
дов маркси,зм в России оставался идейным течением, еще пе свя,занпым с рабочим 
движением. f)то движение продолжало носить в ту пору стихийный характер. Есте
ственно, что в ;этот период марксистское мирово,з,зрение еще не могло активно 
в.71иять па ра,звитие искусства в России. f)то прои,зош.710, да и то пе ера.зу, лишь 
в третий, пролетарский период русского освободительного движения и наиболее 
ясно ска,залось сначала не в области живописи, а в художественной литературе 
( Горький) . 

В 90-х годах продолжали работать такие гиганты реалистической живописи, 
как Репин и Суриков. Неверны утверждения, будто в ;эти годы их творчество ис
пытывало столь глубокий спад, что они не со,здали более ничего ,значительного. 
Несмотря на то, что в целом их деятельность в ;это переходное время пе дала 
столько выдающихся прои,зведений, как в предыдушие годы, она продолжала ра,з
виваться в русле крепких реалистических традиций, о.знаменовавшись рядом ,зна
чительных работ. Достаточно напомнить, что в 90-е годы Репин ,завершил своих 
н�Запорожцев» и со,здал такие шедевры, как графические портреты .iI. Толстого и 
;э. Ду,зе. В ;этот же по,здний период появляются его превосходные портретные ;этю
ды к «�Заседанию Государственного совета» .  В те же 90-е годы Суриков пишет 
«В,зятие Снежного городка» ( 1891 ) .  Еще по,зднее во,зникает его ,знаменитый 
«Ермак» ( 1895) - прои,зведение, не уступаюшее художественной си.71оЙ его луч
шим картинам 80-х годов. 
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Реалистические традиции русской живописи ра,звиваютсл в iЭТИ годы и в твор
честве художников нового поко.�rенил. В 90-е годы со,здает свои ,замечательные 
портреты Серов, выступал смелым продолжателем лучших портретистов 70-
80-х годов; пишет проникнутые тончайшей ПОiЭ,ЗИеЙ и;юбраженил русской природы 
Левитан; полвллютсл картины Касаткина, Архипова, С. Коровина, С. Ивапова, рас
крывающие новые черты в жи,зпи крестьянства и рабочего класса; работают Вру
бель, Нестеров, Рябушкин и многие другие художники. Однако творчество iЭТИХ 
мастеров, выявившее принципиально новые черты и обогатившее русс1юе искус
ство 1890-1900-х годов, выходит ,за рамки рассматриваемого периода и ПОiЭТому 
найдет себе место в следующем томе . 

• •  

Каковы были те традиции и,зобра,зительного искусства, которые на пути к но
вым ,завоеваниям стремились исполь,зовать русские художники? Каковы были их 
свя;ш с наследием русского реали,зма и с ,зарубежными художественными шко
лами? 

В середине XIX века русская художественная культура ,знала двух живопис
цев, которые во многом определили дальнейшие пути русского искусства. �то были 
Александр Иванов и Федотов. Врлд ли требует специального объяснения роль по
следнего и,з двух на.званных живописцев. Федотов ока.зал на жанровую живопись 
огромное в.11илние. Несмотря на то, что в iЭТО время, особенно в творчестве неко
торых жанристов 60-х годов, были живы еше и венециановские традиции, они все 
же уже не могли сохранить свое прежнее ,значение в искусстве; Федотов первым 
вдохнул в русскую живопись Iiритический дух. Под ,знаком творчества Федотова 
ра,звивалась по суш;еству вел жанровая живопись 60-90-х годов. 

;3начение наследия Александра Иванова с первого в,згляда не столь очевидно. 
Сам Иванов отрицал бытовой жанр. И можно было бы даже подумать, что все ис
кусство второй половины ве1ш противостояло ивановскому пониманию 1\расоты. 
Но па самом деле iЭТО было не так. Влияние Иванова было глубинным; оно не про
лвлллось непосредственно и лишь и,зред1\а как бы всплывало наружу. Не случайно 
Крамской, Ге, Суриков, со,здавал свои лучшие прои,зведенил, вспоминали Иванова, 
а Репин на.звал его <(Явление Христа народу» <(самой гениальной и самой народной 
русской картиной» 1 •  Ивановское наследие вступало в свои права тогда, когда ху
дожники стремились к глубо1юму философскому рамумью, к монументальным об
ра,зам, к обобш;енной и пластически ясной живописи. Иванов ,завешал своим на
следникам искусство большой обш;ественной идеи. И все iЭТО, несмотря на стили
стическое ра,зличие живописи Иванова и художников второй половины XIX века, 
определило жи,зпенпость ивановских традиций. 

1 И. Е. Р е п и н и В. В. С т  а с о в. Переписка, т. 1. М.- А., 1948, стр. 38. 
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Русские художники не ограничивали свое наследие рамками национальной 
школы. Они обрщцались к опыту ;iарубежных мастеров-реалистов прошлого. Наи
большее внимание привлекали ху дожинки классических периодов европейского 
реали;iма. 

В 60-е годы - в то время, когда передовая русская живопись обратилась к бы
товому жанру,- вполне ;iакономерно пробудился интерес к ((Малым» голландцам. 
Стасов выступил тогда в ((Современнике)) со статьей об их творчестве, откликаясь 
на спор о голландской живописи, начатый другими журналами. По;iднее, когда 
.значительно расширились рамки русской живописи, в центре внимания ху дожни
ков ока;iались крупные мастера-реалисты XVII века - Рембрандт, Веласкес и ве
нецианцы XVI века. Их прои;iведениями восхищались ;ia границей Репин, Суриков, 
Крамской, Поленов, Серов. Русские художники прекрасно понимали, что учиться 
у ;этих мастеров следует не путем поверхностного подражания, что нужно переос
мыслить опыт старой живописи, И;iвлечь И;i нее уроки ради решения новых ;iадач, 
которые ставит современная им ЖИ;iНЬ России. Именно такой, творческий подход 
художников-реалистов второй половины века к наследию определид тот факт, что 
оно сыграло ;iНачительную роль в ра;iвитии лучших мастеров русс1юй живописной 
школы рассматриваемого периода. 

Почти все большие русские художники во время своего пребывания во Фран
ции, Италии, Германии и других странах ;iнакомились также с современной евро
пейской живописью, многие И;i них уделяли внимание Коро и барби;юнцам, а так
же художникам предимпрессионистам - Будену, Ионкинду, де-Ниттису и другим 1 •  
Но освоение опыта ;iападноевропейского искусства русские художники-реалисты 
подчиняли решению своих ;iадач ра;iвития национальной живописи, с ее ясно вы
раженным передовым общественным содержанием. И самое освоение прои;iошло 
по;этому в процессе ра;iвития и углубления ;этих ;iадач, а не cpa;iy. 

На первом ;этапе живописцам приходилось преодолевать ло1ш.11ьное цветовое 
решение, искать единства цветовой гаммы, которое должно было соответствовать 
новым принципам реалистического и;iображения пространства, вомушной среды. 
Пока;iательны в ;этом отношении уже картины Перова второй половины 60-х годов 
и пей;iажи Саврасова. У художников последуюшего поколения палитра еще более 
обогащается. Они овладевают приемами пленерной живописи, еще бо.11ее убеди
тельно и достоверно начинают передавать атмосферу. Тонкая, построенная на 
чуть ;iаметных оттенках и е.11е у ловимых нюансах, живопись достигает своих вер
шин в пленерных работах Репина, в некоторых пей;iажах Поленова, а по;iже 
у Левитана и молодого Серова. Цветовая характеристика предметов обогатается 
и. отнюдь не сводится к передаче их локадьной окраски; они оживают, их цвет ме
няется в ;iависимости от солнца, во;iдуха, его влажности, в ;iависимости от распо
ложения света и тени. Тень для художника перестает быть лишь более темной 
частью предмета, она меняет качество цвета. 

1 О. А я с 1, о в с 1, а л. Передвижни1ш и мировое художественное наследие (рукопись) , стр. 61-62, 68. 
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�Замечательно, что ;эти принципы пленерной живописи отнюдь пе вели рус
ских художников к утрате цветовой интенсивности. Так, например, в творчестве 
;iамечательного колориста Сурююва тонкая передача пространства, света, во;iдуха, 
рефлексов сочеталась с насьццепностью колорита и силой пластической формы. 

Сила русской живописи второй половины XIX века ;iак.11ючалась не только в 
по.11итической остроте и обшественном ;iНачении тех тем и сюжетов, к которым об
рашались художники, но в том, что ;эти темы получили полноценное реа.11истиче
ское воплошение, обрели художественную силу и убедите.11ьность. 

Претворял национа.11ьные традиции и исподь;iуя то .11учшее, что бы.110 бли;iко 
им в художественной практике �Западной Европы, русские живописцы выработали 
свой реалистический Я;iЫК, свои особые методы построения картины. Современный 
человек, ставший героем их живописных по.11отен, предстал перед ;iрителем во всей 
своей жи;iнепной конкретности, в сложном переплетении личных и обшественных 
свя;iеЙ. Художники, стремясь с максимальной правдивостью передать характер че
ловека, открывали новые методы психологической трактов1ш героя, способные по
ка;iать столкновения самых ра;iнообра;iных чувств и переживаний. Впервые в ре
шении современной темы ока;iалось во;iможным и;iображение массовых сцен, герои 
1юторых наделены углубленной психологической характеристикой. 

Каковы же были главные отличительные черты реалистического метода рус
ских живописцев? Прежде всего ;этот метод определялся по;iициями художника. 
Как никогда ранее в искусстве утвердилась проrраммность творчества. Худож
ники ясно отдавали себе отчет, тшких целей они хотели достичь своим искусством. 
;3то была программа не у;iко;эстетическая, а скорее художественно-социальная. 
Идейная по;iиция ху дожпика выявлялас1. не в обшей форме отрицания действи
тельности или ее приятия, а в ра;iвернутых суждениях живописца по поводу тех 
или иных 1юнкретных многоплановых явлений социальной ЖИ;iНИ. Определять лицо 
живописи стали прои;iведепия, в которых непосредственно ставились важнейшие 
обmествепные вопросы современности. ;3ти вопросы стали теперь основным содер
жанием творчества русских художников. Например, в то время, когда главной ;iа
дачей прогрессивной части русского обmества была борьба с крепостничеством, 
а после отмены крепостного права - с его пережитками, главной темой живописи 
стало обличение социальных принципов, властвовавших в стране; когда в России 
наиболее актуальным стал вопрос о пароде, о крестьянстве, живописцы обрати
лись к крестьянской теме как к одной И;i главных; а 1югда революционное народ
ничество начало самоотверженную борьбу с цари;iмом, многие художники посвя
тили свои силы ра;iработке темы революционной борьбы. 

Такого непосредственного участия в социальной жи;iни не ;iнала еше история 
живописи. ;3десь вступали в силу новые отношения искусства к действительности. 

Характери;iуя критическую направленность русской реалистической живопи
си, необходимо подчеркнуть, что крити1ш сама по себе не являлась ее конечной 
целью. Опа велась ради осуmествления определенных идеалов. ;3а обличительным 
пафосом даже тогда, когда в той или иной картине непосредственно пе раскрыва-
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лись положительные силы действительности, стояло по;iитивное начало, опреде
ляюшее внутреннюю по;iЩJИЮ автора картины. Но часто в живописи положитель
ный герой выступал в борьбе, в конфликте. В сюжетной картине он обычно ока;iы
валсл участником столкновения людских характеров и судеб. В портрете он неред
ко выступал как человек действия или мысли, и ;ia его обра;iом словно во;iникал 
современный мир во всей его суровости и борьбе. 

Новые принципы ВЫ;iвали к ЖИ;iНИ и другие особенности творческого метода. 
Художник обрашалсл теперь к конкретным явлениям современной ЖИ;iНИ. ;это тре
бовало от него особой достоверности живописного л;iьша. Большую роль начинали 
играть детали, характеристика обстановки, места действия. Однако они не высту
пают как самоцель или как простая информация; они всегда целенаправлены, под
чинены раскрытию смысла события . и органически включаются в обра;iный строй 
картины. 

Трудные ;iадачи встали перед живописью и в свл;iи с новым характером пси
хологической трактовки человеческого обра;iа. Действия, поступки и переживания 
I'ероев становились сложными, многоплановыми, как бы ;iаставлял ;iвучать в са
мом человеческом обра;iе отклик па ра;iличпые стороны ;iапечатленного явления. 

Ра;iвивал повествовательное начало, иногда обраmалсь к методу расска;iа, но
вая живопись должна была обрести и новые формы пластической выра;iительно
сти, новую му;iыку ритмов и гармонию цветов. В ;этих условиях большую роль на
чинала играть компо;iицил, которая должна была собрать воедино подчас много
численных героев картины, но сделать ;это не павя;iчиво, а сохранял достоверность 
1шк бы непосредственного явления самой ЖИ;iНИ. То же можно ска;iать и о коло
рите: в цветовом решении нель;iл было допустить прои;iвольного отклонения от 
жи;iни, и вместе с тем цве1· не ограничивался чисто информационной ;iадачей, он 
не должен был терять свою ;эмоциональную активность, свою художественную выра
;iительность, бе;i которой живопись лишается достоинств, присуm;их ее специфике. 

В органическом соединении правдивости и естественности и;iображения с ком
ПО;iиционной логикой, чет1юй построенностью картины, живописной выра;iитель-
1юстью и цветовой гармонией видели лучшие русские художники второй половины 
XIX столетия одну И;i главных целей своих исканий. Тем самым они утверждали 
в своем искусстве художественный pea.'IИ;iM и выступали убежденными противни
ками как ка;iеппого академического псевдоклассици;-Jма, так и пошло-обыватель
ского фотографического натуралщша . 

• •  

Борьба русских художнююв ;за народное реалистическое искусство приобре
ла и своеобра;шые обm;ественные формы. Опа выра;iилась прежде всего в органи
;iации <(Товариm;ества передвижных художественных выставок» .  Объединение 
ху дожников-единомышлепников в единую идейно-творческую и деловую органи;iа
цию само по себе было явлением, совершенно необычным в истории искусства. 
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Предпосылкой к во,зникновению Товарищества послужило событие, о.знаме
новавшее начало открь1тых военных действий демократических сил против опло
та косности в русском искусстве - императорской Академии художеств. �тим со
бытием был так на,зываемый (<бунт 14-тю> , происшедший в 1863 году. Чтобы по
нять его смысл, следует обратиться к фактам, ему предшествовавшим. 

В 50-е годы демократические тенденции стали проникать и в императорскую 
Академию художеств, хотя ее руководство всячески препятствовало �тому процес
су. Новый устав Академии, утвержденный в 1859 году, по сушеству не принес 
коренных и,зменений. Среди дисциплин, преподававшихся ученикам, снова ,заня
ли свое место общеобра,зовательные предметы. В остальном нововведения ограни
чились лишь мелкими поправками, которые не меняли сути дела. Академия оста
валась в ведении Министерства императорского двора; начиная с 1843 года ее пре
,зидентами являлись члены царской фамилии. Преподавание продолжало строиться 
на старых шаблонах консервативного академи,зма. А в целом, �шк учреждение, 
Академия была послушным проводником политики императорского двора. Не слу
чайно, например, в 1856  году в Академии был учрежден кЛасс (<Православного 
иконописания» и отпушены соответствуюшие средства для его оборудования 1 •  
�клектическая смесь академического классици,зма с подражанием ви,зантийской 
живописи входила в ту реакционную программу «православия, самодержавия и 
народности» , которая была прово,зглашена еще во времена Николая 1. 

Но несмотря на все �то, Академии коснулись и новые веяния. Постепенно 
стал и,зменяться контингент ее учеников: исче,зли ка,зеннокоштные, проводившие 
всю свою жи,знь с малых лет в стенах Академии и впитывавшие в себя ее бюрокра
тический дух; пришли люди нового типа - ра,зночинцы, часто прие,зжавшие и,з 
далекой провинции, учившиеся грамоте на медные гроши. �ти люди не могли не 
чувствовать тяги к новым устремлениям искусства. 

В самом конце 50-х и начале 60-х годов под влиянием новых веяний време
ни профессура Академии и ее Совет иногда даже пощцрлли жанровую живопись. 
Жацровые картины, со,зданные подчас даже не в стенах Академии, награждались 
медалями 2• 

1 С. К о н  д а  к о в. ЮбилеИный справочник имп. Академии художеств. 1764-1914. СПб., 1914, ч. 1 ,  стр. 44. 
2 .Этот момент в жщши Академии 11расочно опи сал в своих воспоминаниях RрамскоИ: «Все профес

сора, ;за немногими исключениями, не были способны со;знательно, во имя идеи, давить проявления молодоИ 
жи;зни (;1то выросло уже впоследствии)  ... Л ;3астал Академию еше в то время, когда недора;3умение Сове
та относительно нарождаюшеИся силы национального искусства было в спяшем состоянии, и когда еше су
шествовала большая ;3олотая медаль ;3а картинки жан ра. Мало того, ;1то счастливое недора;3умение было 
яасто.1ько велико, что все медали, даже серебряные, можно было получит�, ;за такие картинки, помимо 
классов. Появится, напри�1ер, талантливыИ мальчик, доИдет до натурного 1;ласса, попробует, порисует да 
на лето куда-ниб)'ДЬ и исче;3нет, а к осени приве;зет что-нибудь вроде «По;здравления молодых», «Прие;3да 
станового» или «Продавца апельсинов» (Лкобия) .  Вес видят ясно, что есть юмор, та.,ант, ну и дадут малень
кую серебрлную медаль, так, для поошрения; а молод оИ человек па будуший год приво;зит уже что-нибуд1. 
нолучше: «Продавец халатом (Лкобий),  или «Первое число»; профессора опять смеются и, по недора;зуме
нию, дают большую серебряную медаль, да рядом для очистки совести, чтобы не обижать очень историков, 
и постановят: не допускать на ;юлотые медали не имеюших серебряные ;за классные работы; а на выставке 
встречаются уже с такпго рода картинками: как «Первый чию> Перова, «Светлыii прамник нщ;gегт> Лкобия, 
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Своего рода апогея либерали;iм академического Совета достиг в 1861 году, 
когда большими ;iолотыми медалямц были наrграждены Перов ;ia <(Пропоцедь на 
селе» и Якоби ;ia <(Привал арестантов» .  После {)того наступил перелом. Стало ясно, 
как далеко может ;iавести {)ТО «недор3$умение Совета» . Ре;iкий поворот прои;ю
шел в 1863 году; он был свя;iан с обшим поворотом к политической реакции, ясно 
обо;iначившимся в России в {)ТО время. 

В 1863 году четырнадцать учеников исторического класса 1, после того. как 
Совет отка;iал им в просьбе о свободном выборе сюжета для конкурсных работ и 
предложил тему И;i скандинавской мифологии <(Пир в Валгалле» 2, демонстратив
но покинули Академию. рта демонстрация была воспринята как бунт против 
устоев, сложившихся в течение многих десятилетий. Она вы;iвала гнев академиче
ского начальства и профессуры. «Бунтарей» ожидали неприятности. Однако в 
<(высоких сферах» решено было не ра;iдувать iЭТОГО дела, чтобы не подвергать его 
огласке ( о  нем даже ;iапрещено было упоминать в печати) .  

С {)того времени свежие веяния, прогрессивные тенденции редко проникали 
скво;iь стены Академии, и основные пути реали;iма в русской художественной 
культуре проходили в стороне от нее; ей противопоставляли себя прогрессивные 
круги русских художников и творческие объединения, ими органи;iованные. 

Первым И;i них явилась петербургская Артель художников, со;iданнал поки
нувшими Академию конкурентами в 1863 году. Ее вдохновителем и главой был 
И. Н. Крамской. Главной первоначальной целью объединения было сомание необ
ходимых условий для творческого тру да членов Артели, которые, покинув Акаде
мию, остались бе;i мастерских, бе;i материалов, бе;i денег. Члены Артели органи;iо
вали род коммуны. При ее со;iдании художники находились под впечатлением той 
коммуны, которую описал Чернышевский в романе <(Что делать?» .  Артель прини
мала ;iака;iы на исполнение ра;iличных художественных работ, включал и иконы. 
Ее члены, сплотившиеся в единую семью , помогали друг другу, они дружно рабо
тали, читали вслух литературные прои;iведения, вместе обсуждали живые вопро
сы искусства и художественной критики. На <(четвергах» Артели собирались мно
гочисленные гости, среди которых были такие ху дожинки, как Шишкин, Якоби, 
Трутовский, Васильев, Репин, Антокольский. Там нередко бывал и Стасов, считав
ший своим долгом поддерживать Артель. 

На протяжении 60-х годов дела в Артели шли успешно: поступали ;iака;iы; рос 
авторитет самой Артели и отдельных ее членов, которым Академия вынуждена 
была присваивать ;iВания. Однако {)ТО преуспеяние продолжалось недолго. По-

«Отдых па се1rо1юсе» Моро;юва, «Во;�врацьенис пьшюго отца» Кор;�ухина, (<Сватовство чиновникю> Петрова. 
Постановление ;�абыто, и ;�олотая медаль второго достои нства награждает лапти да сермяги» (Иван Нико
лаевич Крамс1юй, его жи;�нь, перепиека и художественно-критические статьи. 1837-1887. СПб" 1888, 
стр. 61 1-612) .  

1 Б. Б. Вениг, А.  К.  Григорьев, Н.  Д. Дмитриев-Оренбургский, Ф. С. Журавлев, А. И.  Кор;�ухин, И.  Н.  Крам
с1юй, К. В . .IIeмox, А. Д . .Iитовченко, К. Е. Маковс1шй, А. И. Моро;�ов, М. И. Песков, Н. П. Петров, Н. С. Шустов. 
К живописцам присоединился ску,1ьптор В. П. Крейтан. 

2 Для жанристов была предложена тема (<Освобождение крестьян». 
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строеннал на принципах коммуны, утопических в условилх буржуа,зноii России, 
Артель должна была скоро распастьсл. На смену ей пришло Товарищество пере
движных художественных выставок, объединение, лишенное того характера уто
пичности, который лежал в основании Артели. �та новал органи,зацил была по
строена на вполне реальной основе: устройство ежегодных передвижных выставок 
с пока;юм их в городах России и с последующим распределением доходов между 
членами Товариществ.а. 

Товарищество передвижников объединило в себе основные силы реалистиче
с1юго русского искусства 70-80-х годов 1 •  В основе его лежали передовые просве
тительские цели, свл,занные с новым пониманием места искусства в общественноН 
жи;ши. :Завоевав не.зависимость от Академии в деле устройства выставок, Товари
щество прово,згласило своим .110,зунгом пропаганду искусства в провинции, стреми
лось способствовать широкому о,знакомлению русской публики с уже со.зревшим 
реалистическим направлением. 

Идел со,зданил Товарищества, принадлежавшая Г. Г. Млсоедову, была выдви
нута в Москве. Группа московских художников обратилась к членам петербургской 
Артели с предложением присоединитьсл. 2 нолбрл 1870 года был утвержден устав 
Товарищества 2, а 16  декабрл того же года состоллось его первое собрание. В кон
це 1871 года в Петербурге открылась 1 -л выставка передвижников. На выставке 
было немало прои,зведений, ставших впоследствии и,звестными в истории русского 
искусства,- <(Петр 1 допрашивает царевича Алексел Петровича в Петергофе» 
Н. Ге; <(Грачи прилетели» А. Саnрасова; ((Порожнлкю> И. Прлнишникова; портре
ты, со,зданные В. Перовым, и другие работы. 

Выставке ве,зде сопутствовал успех. Салтыков-Щедрин и Стасов приветство
вали рождение нового прогрессивного объединенил русских художников-реалистов, 
во,злагал на него большие надежды. ;ia �той выставкой последовали другие, систе
матически устраиваемые каждый год. Всего с 1871 года до Октябрьской револю
ции 3 было устроено 45 выставок . .Как вспоминает М. В. Нестеров, открытие каж· 
дой передвижной выставки было важным событием в культурной жи,зни России : 
«К передвижникам шли все ,за свой трудовой и нетрудовой "четвертак". Тут 
были профессоры высших учебных ,заведений и писатели, была и петербургская 
",знать", были ра,зночинцы-интеллигенты. Все чувствовали себл тут как дома. Пе
редвижники были тогда одновременно и идейными вождлми и членами �той 

1 Поч;ти все 11рупные художники-реалисты, ;ia ис1;лючением В. В. Верщ!Jагина, Петра Сшюлова, П. П. Чи
стшюва и нескольких художников-шестидес11т11ююв, утративших в 70-80-е годы свою прежнюю ро.111" fiыди 
орrани;-1ационно свя;�аны с Товаришеством. 

2 Членами-учредителями, подписавшими устав, были: Н. Н. Ге, Jr. "J. Каменев, М. К. Клодт, М. П. Клодт, 
А. И. Кор;�ухип, И. Н. КрамскоИ, К. В. Лемох, 8. Е. Ма�ювскиИ, К. Е. Ма�ювскиИ , Г. Г. Млсоедов, В. Г. !11•1юн, 
И. М. Прянишников, А. К. Саврасов, И. И. Шишкин, В. И. Лкоби. Наиболее активными инициаторами со;-1да-
11ия Товаришества лвили<:ь Мясоедов, Крамс1юн, Ге, Перов. 

3 Товаришество передвижных выставок просушествовало до 1923 года, 1юrда была устроена 1юrлед111111, 
48-я выставка, ;�атем художнюш влились в объединение АХРР. 
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огромной культурной семьи 80-90-х годов прошлого века» 1 •  Помимо Петербурга 
и Москвы передвижные выставки пока;iывали в Харькове, Киеве, Одессе, Ка;iани 
и других городах России. Выставки имели огромное ;iНачение в ра;iвитии русс1юй 
демократической идеологии, они приобшали широкие слои населения, в том числе 
и провинции, к передовому русскому искусству, будили мысль, ВЫ;iЫВали ожив
ленные отклики в печати. Все ;это немало способствовало тому, что искусство ста
новилось активным фактором общественной ЖИ;iНИ России 2• 

С того момента, как было со;iдано Товарищество, Академия начала ис1шть спо
собы, при помоши которых можно было бы подорвать новое объединение прогрес
сивных художников. ;эти действия были продиктованы стремлением руководителей 
Академии сохранить ей авторитет как высшего государственного художественного 
учреждения, вернуть ей ту полноправную власть в деле устройства художествен
ных выставок, которой она еще недавно обладала. Вскоре же посде органи;iации 
передвижниками своих первых выставок в Академии было принято решение, ;iа
прешавшее ее ученикам участвовать в ;этих выставках. ;за ;этим последовали новые 
шаги со стороны Академии. Она принялась ;ia органи;iацию собственного выста
вочного общества, которое могло бы стать конкурентом Товаришеству. В 1875 году 
был подписан устав ;этой новой органи;iации - Обшества выставок художествен
ных прои;iведений. ;затем Академия отка;iала передвижникам в помешении, кото
рое прежде бьыю в их распоряжении. Передвижникам пришлось устраивать свою 
5-ю выставку в помешении Академии наук. После ;этого среди членов Товарише
ства во;iник план строите.п,ства собственного выставочного ;iдания. Однако Петер
бургская городская управа отка;iала им в просьбе о выделении места для по
стройки. 

Наиболее угрожаюшим для передвижников было устройство Академией в 
1886-1887 годах своих передвижных выставок, которые предполагалось также 
;экспонировать в провинции. ;эти выставки могли явиться опасным конкурентом 
выставкам Товаришества. Но Академия не смогла противопоставить прои;iведенилм 
передвижников сколько-нибудь ;iНачитсльных в идейно-художественном отношении 
полотен. Академические передвижные выставки не ока;iались жи;шеспособными, 
и передвижные выставки остались прерогативой породившего их в начале 70-х го
.1\ОВ Товарщуества. 

Для укрепления и ра;iвития реали;iма, при всем ;iначении времеппо�о ;экспо
нирования прои;iведений передовых художников на передвижных выставках, было 
насушно необходимо, чтобы дучшие картины не рассеивались ;iатем в ра;iных на
правлениях, а собирались вместе, имели постояппое местонахождение и были до
етупны ;iрителям; пужпа была �аллерея русской реалистической живописи. 

1 М. Н с  с т  с р о в. Давние дни. М., 1 959, стр. 11Ю. 
� Ис1•лючип�ль110 ценный материал о деятсдыюсти ТоварщJ!ества передвижных выставок с перечнем 

участншюв, об;:�оров выставок в периодической печати и библиографии собран в книге: Г. В У Р о в  а, 
О. l' а 11 о н  о в а, В. Р у  м н  11 ц е в  а. Товарищество передвижных художественных выставок, т. 1-2 .  М., 
l !J.'i2 - 1 959 . 
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И ;эту ,задачу, ка.залось бы непосильную для одного человека, в;:т.1 па  ('t'бн 
единомышленник передвижников П. М. Третьяков. Оп посвятил всю свою жи,зш, и 
отдал свои средства делу со.здания национальной галлереи русского искусства. 
С бе.зошибочным чутьем приобретал Третьяков лучшие прои.зведепил русс1юй iIOI -

вописи и прои.зведенил передвижников сделал доступными широким слоям русско
го обшества. Собирательскал деятельность Третьююва была формой обшсственно
го служения. И когда со.зданный им му.зей стал подлинной ху дожествепной сокро
вишницей русской живописи, Третьяков передал га.ыерею в собственность города 
Москвы 1• Художники понима.71и и ценили патриотичес1{ую и демо1{ратичес1{ую 
цель Третьякова, постоянно помогали ему советами, выполнением .за�•а.зов на со
.здание портретов выдаюшихсл деятелей русской культуры, снижа.11и uены на свои 
картины с тем, чтобы они попали в галлерею, слава которой быстро упрочил:ась. 
Собирательская деятельность Третьякова, направлявшаяся высокими принципами, 
тонким пониманием искусства и горячей верой в торжество русской реа.11истиче
ской живописи, была активным фактором, который ока.зывал влияние и на самую 
практику искусства, поддерживал его ра.звитие по прогрессивному пути. 

Со;здание Товаришества, систематичес1юе устройство передвижных выставОI{ и 
со;мание Третьяковской галлереи были важными органи;зационными формами, по
могавшими передовым русским художникам в их борьбе .за утверждение и ра.зви
тие реалистического искусства. 

Очень важную роль в становлении ;этого искусства играла и теорстичес1шл 
борьба, которой передвижнюш уделяли большое внимание. Среди передвижников 
были подлинные художники-мыслители - Крамской, Антокольский, Репин, Сури-
1юв,- ;эстетические выска.зывания которых имеют большую ценность, являются 
свидетельством пытливой мысли и неустанных стремлений ответить на вопросы, 
волновавшие русское обшество. 

Наиболее активным идейным выра.зителем прогрессивных тенденuий, ра;ши
вавшихся в Товаришестве, а до ;этого в Артели, был И. Н. Крамской. Еще в моло
дости - в 1858 году - Крамской выска.зал свои в.згляды в статье «В.згля/( на исто
рическую живопись», и с тех пор в течение 30-ти лет художник не оставлял пера, 
которое вместе с кистью стало длл него средством борьбы .за торжество реалисти
ческих принципов искусства 2•  Суждения ;этого художника составляют стронную 
систему, в которой находят свое место все основные вопросы ;эстетики - об обше
ственной роли искусства, о его народности, национальном своеобра.зии, реали.змс, 
идейности 3• 

1 Подробные материалы о со;3дании ТретьяковсБоЙ: галлереи и ее передаче городу собраны в 1ш.: 
А. Б о т  1' и 11 а. Павед Михай:лович Третышов в ЖИ;3НИ и искусстве. М., 1 960. 

2 Ныне мы судим о в;�rлядах Крамского в основ ном по его сохранившеiiсл пеrн'пис1\с, и;�данпой: вс1юрс 
11ос.1е его смерти, а ;�атем неоднократно переи;�дававшей:сл и пополненноИ. См.: И. К р а м <" 1; о ii. I 1 1нъ�1 а, 
т. I-П. М., 1 937; «Перепис1\а И. Н. Крамского», т. 1-2. М., 1953-1954. 

3 См.: .II. r у т м а п. И. Н. Крамской - идеолог реалистичес1юго ИСI\усства.- «Искусство», 1935, .№ :!, 
стр. R5-132; С. Г о л ь д ш т е й н. Предисловие к кн.: «Переписка И. Н. Крамского. И. Н. Крамскоii н 
П. М. Третьяков)>. М., 1953, стр. 5-29. 
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Все высказывания Крамского прони,заны верой в высокую миссию ис1\усства, 
r. его способность служить обществу. Jrишь общественные интересы, по мнению 
художника, могут быть источнююм вдохновения. <(Только чувство общественно
сти,- пишет он,- дает силу художнику и удесятеряет его силы; только умствен
ная атмосфера, родная ему, ,здоровая для него, может поднять личность до пафоса 
и высокого настроения, и только уверенность, что труд художника и нужен и до
рог обmеству, помогает со,зревать ;эк;ютическим растениям, на,зываемым картина
ми. И только такие картины будут соста влять гордость племени, и современников, 
И ПОТОМКОВ» 1 •  

Всю жи,знь борясь ,за  свободу творчества от  административном опе1ш, Крам
ской был убежден в том, что <(художнику ,зато необходимо научиться высшему 
повиновению и ,зависимости от ... инстинктов и нужд своего народа и согласию вну
треннего чувства и личного движения с общим движением» 2• В народе видел Крам
ской <(великий роднию» , способный вечно питать творчество художшша, которое 
не может ра,звиватьсл .uне .зависимости от условий социального бытия, от нацио
нальных форм и традиций. <(Л стою ,за национальное искусство,- писал худож
ник,- я думаю, что искусство и не может быть никаким иным, как национальным. 
Нигде и никогда другого искусства не было, а если существует так на,зываемое об
щечеловеческое искусство, то только в силу того, что оно выра,зилось нациеИ ,  
стоявшей впереди общечеловеческого ра,звития» 3• 

Среди русских художни1юв Крамской в своих художественно-I{ритических суж
лениях не был одинок. Весьма ценными ( хотя и не всегда последовательными) были 
и многочисленные выска,зывания Репина, обладавшего ярким литературным даро
ванием. Теоретический строй мыслей был свойствен Антоиольскому, и многое 
в его письмах и статьях 4 представляет бесспорный интерес. Много глубоких мыс
лей о художественном творчестве было выска,зано В. И. Сури1ювым в его письмах, 
П. П. Чистяковым в ,записных книжках и другими выдающимися мастерами рус
ского и,зобра,зительного искусства. 

Но суждениями . самих ху дожнююв не ограничивалась теоретическан мыслъ, 
про1\ладывавшая пути искусства. Передвижники и их предшественники 60-х годов 
имели свою критику, которая укрепляла авторитет и расширяла во.здеiiствие реа
листического искусства, ,заботливо расти.1а таланты, тщательно оберегала принци
пы демократического ху дожествепного творчества. 

В. В. Стасов по праву ,заплл центральное место в критике ;этого времени. Он 
Ьыл не только постоянным соратником нередвижников и участников <(Могучей 
кучки» ,  которой как му,зыкальный критик посвятил ряд своих работ, но и другом 
и советчиком многих художников. 

1 И. R р а м  с к о й. Письма, т. 11, стр. 292. 
2 Там же, стр. 4 19. 
3 Иван Николаевич Rpaмcкoii, его жщть, переписка и художестве11но-1;ритичес1ше статьи, стр. 627. 
4 (<Мар1\ Матвеевич Анто1шю,скиii. Его ж11;шь, творенил, письма 11 статью>. Под ред. В. В. Стасова. 

СПб., 1905. 
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Критическал деятельность Стасова была проникнута борьбой за r�а.1истиче
с1юе искусство, блщшое народу, выражающее передовые идеи своего времени. Еше 
n 1861  году, до «бунта 14-ти» и во;шикновения Товарищества передвижных выста
вок, Стасов выступил с резкой критикой косного юшдемического искусства и про
тив казенщины академического преподавания, отвлекавшего ху дожнююв от 
жизни. 

;эстетические взгляды Стасова сложились под влиянием идей Белинского, Чер
нышевского, Добролюбова. Хотя Стасов и не поднимался до последовательных 
n,зглядов революционных демократов - идеологов 1\рестьлнской революции, вес 
лучшее в его наследии связано с усвоением их рстетичес1шх идей и применением 
усвоенного 1\ области и,зобра;штельных искусств. 

Достоинство лучших критических статей Стасова ,заключается в том, что он 
рассматривает прои,зведенил искусства, исходя и,з их идейного содержания и сопо 
ставлял их с отражаемой в них действительностью. ;этот метод «реальной крити
ки» , обоснованный Чернышевским и Добролюбовым, Стасов успешно применл.1 
к анализу произведений русской реалистической живописи. Портому в анализе и 
оценке картин Перова, Неврева, Верещагина, Репина Стасов умел выявить их об
mественнос ,значение. Особенно много сделал Стасов в утверждении и развитии 
бытового жанра, способствова.� углублению и расширению охвата жизни n произ 
ведениях жанровом живописи. 

Не все во взглядах Стасова было верным, подчас он отходил от идеii Черны
шевского и подпадал под влияние либерализма. Тю\, например, ошибся Стасов 
н оценке реформы 1861 года и, анали;шрул картину Мясоедова <(Чтение маниф�
ста», писал, что художник <mредставил тут один и.з важнейших современных мо
ментов - и,зображение того, как 

·
русский народ по сараям и овинам читад великий 

манифест о своем освобождении от векового невольничествю> 1• Правильно под
черкивал огромные возможности бытового жанра в живописи передвижников, Ста· 
сов подчас впадал в односторонность и утрачивал чувство исторщша, подходя 
с теми же критериями к оценке классического наследил ху дожнююв-реалистон 
прошлых рпох. Стасов совершенно неверно, пренебрежительно отнесся 1\ велико
му наследию русского и,зобра,зительного ис1\усства XVJll - первой половины XIX 
веков. Стасов допускал ошибки и в оценке некоторых крупных творческих инди
видуальностей ( Сурикова, Чайковского ) и некоторых ,значительных произведений 
(Ге - «Петр и Алексей», Антокольского - «Грозный» и др. )  и, напротив, иногда, 
увлекаясь, положительно оценивал вещи мелкие, не.значительные (например, про
изведения Се/�;ова, Кошелева и др. ) .  Борясь против декадентства, он упрошен но 
подходил к сложным процессам развития русского искусства начала ХХ века. Ра
туя ,за национальную самобытность в архитектуре, Стасов ошибочно хвалил фаль
шивым псевдорусс1шй «стиль», насаждавшийся Ропетом и Гартманом. 

1 В. С т  а с о в. И;3браннос, т. 1 . М.-Л., 1950, стр. 498 . 
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На ;эти недостатки Стасова необходимо ука,зать, но они, ра,зумеетсл, не ,засло
няют той огромной поле.зной работы, которую проделал ;этот неутомимый борец. Он 
,зорко следил ,за тем, как год от года, от выставки к выставке ху дожинки-реалисты 
все пристальней и,зучают окружаюmую жи,зпь, вскрывал все новые и новые ее ш1ас
ты. Успехи реадистического искусства критик свя,зывал с подъемом об тест венной 
жи,зни и с присутей ему страстностью и талантом активно содействовал ;этим успе
хам своими смелыми, яркими статьями. 

Выступления Стасова отличались многосторонними ,знаниями, широ1шм охва
том лвлений русской художественной культуры в целом - литературы, му,зьши, 
живописи - и горячей любовью к искусству. 

Вместе с Rрамс1шм Стасову принадлежит почетная и благородная ро.111, идео
лога передвижников, ,заслуги его в борьбе ,за торжество реади,зма в русс1юм ис
кусстве ;эпохи его подъема во второй подовине XIX века исключительно ве.11и1ш, их 
поистине тру дно переоценить. 

•• 

Идейная борьба в руссном и,зобра,зительном искусстве должна бьма ;;Jатро
нуть и область художественного обра,зования. Выход 14 выпускников и,з Академии 
художеств был своего рода демонстрацией, направленной против негодных, отжив
ших методов, применлвшихсл в Академии консервативными и в бодьшинстве слу
чаев бе,здарными профессорами. 

И все же состав Товариmества прододжал пополняться ху дожнюшми, в том 
числе такими, как Репин, Суриков, Васнецов, Поленов, получившими обрщювание 
в той же Академии. 

Большая ,заслуга в ;этом принадлежала выдаюmемуся педагогу П. П. Чистяко
ву, который с 1872 года стал работать в Академии в качестве профессора. Чистя
ков был не только ,знатшюм тайн мастерства живописи, открытых им в ре,зультате 
глубокого и,зученил классиков Ренессанса. Он был также человеком передовых, 
демократических в,зглядов, патриотом русской национальной школы живописи. 
То, чему учил Чистяков, по суmеству шло в ра,зре,з с принципами академи,зма, 
было направлено против фадьшивых ;эффектов красок и мертвых, условных схем 
компо,зиций. Чистяков учил мастерству со.здания идейно-содержательной живопи
си. «Цвета в картине должны помогать содержанию, а не блестеть глупо-хвастли
во» 1 ,- говорил он, требул такой же подчиненности содержанию и от ри:сунна, 
и от компо,зиции. Чистяков был тем профессором Академии, который наилучшим 
обра,зом вооружил ху дожпи1юв-передвижников методом со,зданил подлинно реали
стических картин. <(�то наш общий и единственный учитель» ,- говорид Репин 2• 

Успехи передвижников и все большая утрата Академией художеств её 
прежнеИ роли побудили руководство Академии провести неноторую реформу и 

1 П. Ч и (,  г л  к о в. Письма, ;эаписные книжки, воспоминанил. 1832-1919. М" 1 953, стр. 493. 
2 См.: И. Г р а б  а р  ь. ВаJ1ентив АJ1ександрович Серов. Жи;эвь и творчест110. М" [ 1913], стр. 47. 
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пригласить профессорами наиболее видных передвижников. Репин, несмотря на 
протесты Стасова, откликнулся на ;это приглашение, а с ним вместе и другие ху
дожнюш-реалисты. 

В 1894 году был принят новый устав Академии, при которой было со;мано 
Высшее художественное училище, где ученики проходили курс в мастерских. Про
фессорами-руководителями мастерских в 90-х годах были живописцы: Репин, 
Куинджи, Шишкин, Кившенко, Ку;знецов, В. Маковский, гравер Мат;э, скульптор 
Беклемишев, архитекторы Л. Бенуа, Померанцев, Томишко. Как видим, среди пе
речисленных художников главное место принадлежало передвижникам. Профессо
ра-руководители получали несколько большие права, во;зможность формировать 
таланты молодых художников, прививан им определенные принципы восприятия 
натуры. 

Реформа Академии принесла некоторые плоды: в мастерских передвижников 
было воспитано немало реалистов, сыгравших свою роль в истории русского искус
ства. Однако коренного перелома не прои;юшло; Академия, как учреждение, во 
многом сохранила свои консервативные устои, а выставки академических работ в 
90-х годах не приносили обновления художественной жи;ши страны. 

Больших успехов добилось в ;это время московское Училище живописи, вая
ния и ;зодчества 1• ;значительно более демократическое, чем Академия, оно сыгра
JJ О  особую роль в распространении принципов передового реалистического искус
ства, свя;занного с именами передвижников. Если в Академию художеств предста
nители ;этого направления пришли лишь в 90-е годы, когда их искусство уже пере� 
шло свой ;зенит, то их деятельность в московском Училище в 70-80-х годах со
впадала с высоким расцветом передвижничества, с периодом его наибольшего об
щественного влияния. 

В то время, .как Академия художеств находилась в постоянном антагони;зме 
с Товариществом передвижников, московское Училщуе составляло, напротив, eI'O 
не;зыб.11емую опору. И ;это не было случайным. Характерно, что почти все препода
вате.11и Училиша были одновременно и членами Товарищества. Училище и;з года в 
год предоставляло свои стены для прие;зжавших в Москву передвижных выставок. 
Одновременно оно устраивало и выставки своих учеников, как бы подчеркивая ;этим 
нера;зрывное единство целей, стоявших перед Товариществом передвижников и Учи
лищем в деле обра;зования художественной молодежи. 

На протяжении по.11увека московское Училище воспитало таких нрупных ма
стеров, KaI\ Перов, Саврасов, Прянишников, В. Маковский, Левитан, братья Коро
вины, С. Иванов, Архипов, Касат1шн, Рябушкин и многие другие. Среди выпуск
ников Училища нетрудно увидеть два поколения, наиболее ярко представлявших 
московскую школу: ;это шестидесятники во главе с Перовым и мастера, ;завоевав
шие при;знан:ие в конце 80-х и в 90-х годах. Как правило, последние учились у пер-

1 ;это наименование было присвоено Училишу живописи и ваяния в 1866 году, после того, ка�: 
в 1865 году в нем было введено преподавание архитектуры. 
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вых, хотя нало ска;;Jать, что преподавательс1шИ состав на протяжении второii по
ловины ве1ш пополнялся и мастерами, не свя.занными прежде с Учюшщем, напри
мер Поленовым, а по.зже - в 90-х годах - Савицким и Серовым. 

Основные педагогические принципы, господствовавшие в Училише, во многом 
были свободны от академи;iма; там учиди прежде всего следовать натуре. Ученик 
Венецианова �арянко, роль которого в сложении традиции мосновскоii ху доже
ствепноИ ш1юлы была довольно .значительном, ра.зработал свою систЕ'му прспода-
1�.ания, нс своболную от пеланти.зма, пре1,полагавшую математичес1\ую точность в 
передаче видимого мира, однако ценную своеИ требовательностью в наблюдении, 
и.зучении предметноИ среды. Не случаИно многие ученики �арлюю, такие, как Пе
ров и Прянишников, сумеди И;;Jвлечь для себя много поле;шого и.з системы учителя. 
Традиция внимательного и.зученил натуры сохранилась в Училище 110 �юнца сто
летия. 

Петербургом и МосквоИ да.11еко не исчерпывались центры русского ху доже
ственного обра.зования. В ра.зличных городах во.зникади в то время новые ху доже
ственные ш1юлы и: училиша. В 1 865 году в Одессе Обшеством и.злшных искусств 
была открыта рисовальная пшола, а .затем при неИ - художественное у•шлщ.це, на
ходившееся в ведении Академии ху 11ожеств. В 1869 году в Харькове от1\рыласr. 
частная рисовальная школа М. Д.  РаевскоИ-ИвановоИ, которая в 90-е годы также 
была преобра.зована в Училише. В течение 70-90-х годов художественные шко
лы и училщца были органи.зованы в Rиеве, Риге, Тифлисе, Rа.зани, Пен.зе, Ростове
на-Дону 1 •  Академия покров.ительствовала ;этим учебным .заведениям, помогал им 
нала11ить учебный процесс и принимал лучших и.з окончивших училише в число 
своих учеников 2• 

Расширение художественного обра.зования в России можно рассматривать ка�\ 
одно и.з свидетельств демонрати..зации искусства, под .знаком которой ра.звивалась 
художественная культура второИ половины XIX столетия. 

1 Ипициатора�ш со3данил ;�тих учебных 3аnедений были, помимо университетов или гим11а;-1иii, ра;-1.1 11•1-
ные художественные обшества. Кроме сушествовавших ранее петербургс1юго Обшества поош1н'11ин худож1111 -
1юв (с 1882 года - художеств) и Московского художест венного обшества, во второй половине веl\а были ос1ю
ваны мос1ювс1юе Обшество любителей художеств, поддерживавшее реалистическое направление, Обшество 
И3Щ!!ПЫХ 11с1\усств в Одессе и рлд других. 

2 См. Н. Я в о р с к а л. Академил художеств и художественное обра3ование в Рос1·ии в XIX веке.
В 1ш.: «Академил художеств СССР. 200 лет. Деснтан сессию>. М., 1959, стр. 147-159. 
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н а рубеже 50-х и 60-х годов, в период наиболее сильного ра�вития в 
искусстве критических, обJiичитеJiьных тенденций, необычайно во�раста
ет обш;ественпое �пачепие сатиры. В ;JТИ годы получает широкое распро
странение сатирическая журнальная графика. Впервые в России появ

JJяются илJJюстрировапные сатирические журналы, бли�кие по типу к �ападпым 
имапиям - <(Punch)>. <(Fliegende Blatter», <(La caricature)>. Сатирический рисунок 
и карикатура в журналах приобретают остропублицистический характер, становят
ся органической частью журналистики. 

Опираясь па наследие предшествуюшего десятилетия, породившего самостоя
тельный жанр сатирического рисунка и положившего начало собственно и�обра
�ительпой пубJiицистике - карикатуре па  �лобу дня (альбом М. .JI. Неваховича 
<(Ералаш)> ) ,  сатирическая графика 50-60-х годов приобретает пеи�вестпую ранее 
остроту социальной критики, поднимается порой до открытого политически-теп
денцио�ного обличения. Ес.11и в 40-х годах тематика сборников карикатур была 
ограничена по преимуш;еству сферой бытовой юмористики либо областью лите
ратурпо-ху дожествеппой жи�пи, то теперь художник-журналист непосредственно 
участвует па страницах многочисленных органов печати в обсуждении острых об
шественных вопросов. 

Сатирический журнальный рисунок играет в графике 60-х годов ведушую 
роль. Он ока�ывает во�действие па книжную иллюстрацию и альбомный рисупо1•, 
которые также приобретают ярко публицистическую окраску. В сатирической гра
фике с особенной наглядностью обнаруживаются те новые свя�и и�обра�ительпого 
искусства с жи�пью и общественной борьбой, под �паком которых формируется 
передовое реалистическое искусство ;JТИХ лет. 

Сатирическая графика 60-х годов не имеJiа, в большинстве своем, с1юлько
пибудь �начитеJiьных художественных достижений. ;за  искJiючением Шмелькова 
мы не найдем среди сатири:ков-графиков ;JТОЙ поры ни одного крупного и ориги-



нального дарования. Новое движение в иску_сстве началось в стороне от господ
ствуюших традиций, так KaI{ мастера, прошедшие основательную шкоду, воспитан
ные на старых ;эстетических нормах Академии художеств, не были подготовлены 
к тому, чтобы примкнуть к ;этому движению. Не случайно по;этому сатирическая 
графика черпала свои кадры по преимушеству не И;3 числа художников-профес
сионалов. Сатирики-шестидесятники - ;это главным обра;3ОМ люди, пе получив
шие систематического спеuиального обра;3ованил, скорее - обшественные деятели, 
чем профессиональные мастера-графи1ш. Они свя;3аны не столько с художествен
ными, сколько с литературно-журнальными кругами, с передовой обшественной 
средой своего времени. 

Тем не менее не следует недооценивать ;iначение ;этого движения в истории 
русского искусства и демо1\ратической художественной культуры в целом. В сати
рической графике в силу ее жанровых особенностей 11 бли;3ости к литературе быст
рее и более непосредственно, чем в живописи, во;3никали новые идеи и темы, ин
тенсивнее шла выработка реадистического, не;3ависимого от академических тради
ций художественного я;3ыка. В ре;3ультате ;эта графика ока;3ывала ;3начительное 
влияние на другие виды современного искусства, и прежде всего на жанровую жи
вопись художников-шестидесятников, прокладывала дорогу новому демократиче
скому искусству - искусству критического реали;3ма, приобретая ;3Начение шко
лы тесного сближения искусства с борьбой передового обшественного лагеря ;3а 
обновление ЖИ;3НИ страны. 

• •  

Одним И;3 наиболее характерных повременных иллюстрированных иманиif 
глухого пятилетия - периода реакции, наступившей в России после 1848 года,
был <(Русс1шй художественный листок» ( 1851- 1862 ) ,  имателем и гдавным ри
совальшиком которого был В. Ф. Тимм. В ;этом и;3дании, уделявшем, в частности, 
большое внимание Крымской войне, интерес к ;этнографии сочетался с подробным 
репортажем о событиях при полном, однако, отсутствии их социального осмысле
ния. С теми же военными событиями были свя;3аны и многочисленные литографи
рованные альбомы политических карикатур середины 50-х годов, окрашенные в 
официально-патриотические тона и к тому же отличаюшиеся крайне НИ;3КИМ худо
жественным уровнем 1 •  

Исключение среди ;этих иманий представляли серии карикатур Н. А .  Степа
нова 2, в которых ошушались первые проблески демократически-обличительных 
тенденций: сатира на Наполеона III и авантюристическую реставрацию монархии 
во Франции 3• Наиболее характерным обра;3цом, в котором нашел свое отражение 

1 «На нынешнюю войну». Рисунки художника Бою1евского. М., 1855; «Карикатуры па современную 
войну)>. Рисунки О;шобишина. М., 1855; «Карикатуры на войну)>. М., 1855, и др. 

· 

2 О начале делте.11ьности Степанова см. в 1ш. 2 VIII тома настолшего И;iданил, стр. 296-297. 
3 «Карикатурьн>, вып. 1-IП. СПб., 1855; «Современные шут11ю>, вып. J--III. СПб., 1856. Четвертый выпус1; 

)'!того и;iдапи11, подготов.11енпыii после окончания войны, бьи ;iапрешен цен;iурой. 
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на;;�ревавший в рТИ годы перелом в русском искусстве, был сатирический а.11ьбом 
«:Знакомые», посвлшенный темам внутренней жи;;�ни ( 1857-1858, художники: 
Н. А. Степанов, А. М. Вол1юв, Р. R. Жу1ювский, П. Анненский, Г. С. Дестунис) . 

Вместе с оживлением обшественной жи;;�ни России после поражения в Крым
ской войне оживает и и;;�обра;;�ительная сатира. Правда, большинство сборников 
тоновых и цветных литографий и ксилогравюр, полвившихсл в первые годы обше
ственного подъема, еще не имеет социально-обличительного характера. Помешен
ные в них рисунки - грубо карюштурные бытовые сценки, не поднимаюшиесл 
выше поверхностного ;;�убоскальства. Однако и в ртого рода и;;�данилх год от года 
усиливается обшественно-критическал направленность. Таково, например, было 
ра;;�витие наиболее ;;�аметного и;;� рТИХ карикатуристов П. Анненского 1, автора «По
с.11овиц в карикатурах» ( СПб., 1855 ) ,  «Русской грамматики длл в;;�рослых» ( СПб. ,  
1855 ) ,  «Расска;;�ов карандаша» ( вып. I-II. СПб. ,  1857-1858) .  

В 1857 году литографом П. П. Семечкиным была выпущена в свет первал и 
единственная тетрадь П. А. Федотова «Сцены и;;� вседневной жи;;�ню> 2• Хотя ри
сунки Федотова были сильно искажены, (<Отредактированы» в типичном для 
50-х годов жанрово-повествовательном стиле, их и;;�дание также явилось симпто
мом во;;�рождения традиций социальной сатиры. Альбом Федотова послужил толч
ком к целому ряду и;;�обра;;�ительных опытов в сатирическом роде, повлияв, в част
ности, на авторов лубочных листков, и;;�дававшихся московскими литографиями 
А. П. Руднева, П. Н. Шарапова и др. 

Если раньше московская лубочная иартинка, рассчитанная на вкусы просто
народья, носила (<фольклорныii» характер, то теперь в нее проникают сюжеты, 
трактуюшие ра;;�личные стороны современного быта и нравов. При ртом наряду 
со сценками городской жи;;�ни, исполненными в типичной для жанра 50-х годов 
рТнографически-бытописательной манере ( (<Фомин понедельник» , 1857, худож
ник И. Шестаков; (<Московские сбитеншики и ходебшики» , 1858 ) , мы встречаем
ся ;;�десь и с наивно-прямолинейным подражанием сатирическим листкам Федото
ва ( (<Первый вечер после свадьбы»,  1857; (<Ах, доктор, спасите мою собачку» ,  
1857, и др. ) .  Освоение федотовского наследил сыграло существенную роль: в лу
бок проникают черты социальной сатиры,  которая к концу 50-х годов уже приоб
ретает. тенденцио;;�но-политическую окраску ( (<Семь лиц небылиц, новая игра в че
харду» ,  1858,- сатира на современный суд; (<Неожиданная гостью> , 1858, худож
ник И. Шестаков) 3• 

Лубочные картинки стали в Москве своеобра;;�ными сатирическими листовка
ми. Если в Петербурге Степанов и;цапием (<:Знакомых» подготавливал почву для 
во;;�никновения сатирического журнала, то в Москве аналогичную роль играли 

1 Псевдоним П. И. Емельянова. См.: Г. С т е р п и  н. Очерки русской сатирической графики. М" 1964, 
стр. 149. 

2 <(Сцены и;3 вседневной жи;3ни. Рисунки П. А. Федотова». Тетрадь 1. СПб" 1857. 
3 Лист, И;iображаюший крестьян, подаюших Фемиде петицию о воле и шарахаюшихся в ужасе в сторо

ну чиновников, вы;3вал политические репрессии со стороны правитедьства. См.: А. ;3 а к с. Литография 
«Неожиданная гостью>.- <(Исторические ;3апискю>, т. 37, 1951, стр. 280-289. 
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лубочные листки. В лубке нашел отражение обший процесс становления журналь
ной карикатуры. Не случайно именно месь начинали свою работу некоторые бу
душие карикатуристы иллюстрированных журналов. 

Ведущ;ее положение в передовой журналистике 60-х годов ;iанлли боевой орган 
ра;iпочинной демократии - журнал «Искра» ( 1859-1873 ) , во;iглавллвшийсл в пору 
его расцвета по�том В. С. Курочкиным и художником Н. А. Степановым, а также 
бли;iкий к нему «Гудок» ( 1862 ) с его руководителями Д. Д. Минаевым и кари
катуристом Н. В .  Иевлевым. В противовес либеральным органам сатиры, таким, как 
<(Весельчаю> ( 1858-1859, художники М. О .  Микешин, А. И . .llебедев) ,  <(Гудок» 
1859 года (иматель Г. Блок ) ,  <(Арлекин» ( 1859 ) , не поднимавшимся выше бе;i;iу
бой юмористики и чисто ра;iвлекательных целей 1 ,  и;юбра;iительнал сатира <(Искры» 
и <(Гу дкю> 1 862 года дает пример программного обличительного искусства. 

Основную цель иматели <(Искры» видели в ра;iвитии всех форм ;iлободневной 
сатиры, непосредственно реагируюшей на события дня. Памфлет, пародия, �пи
грамма, очерк-фельетон - новые жанры публицистической по�;iИИ и про;iы -
в И;iобилии появляются на страницах журнала. В �то же русло горячей полемики 
органически включается и сатирический рисунок. Карикатурист выступает в жур
нале в тесном содружестве с литератором. Никогда прежде И;iобра;iител1,пал сати
ра в русском искусстве не была столь прямо и непосредственно свл;iана с социаль
ной жи;iнью и общественно-литературной борьбой своего времени. 

Карикатуры <(Искры)> и <(Гу дкю> - своеобра;iнал летопись современной ЖИ;i
ни, охватываюшал основные обшествепные пороки русской действительности. 
Обличение крепостничества, полицейско-бюрократического режима, прои;iвола, В;iЛ
точпичества, чинопочитания, тайной полиции, цен;iуры, реакционной и либераль
ной печати И;i номера в номер становится предметом сатирических рисунков веду
ших художников �тих журналов: Н. А. Степанова, Н. В. Иевлева, А. П. Редкина, 
А. Н. Бордгелли, А. М. Волкова, В. Р.  Щиглева (Романыча) ,  С.  А. Любовпикова, 
М. С. ;3наменского и других. Поставив перед собой ;Jадачу <шрактической, вседнев
ной сатиры»,  редакция <(Искрьн> смело пошла на расширение круга сотрудников, 
со;iдав целую сеть пе только литературных, но и ху дожественпых корреспондентов 
И;i среды ра;iночинной нпте.ыигепции самых отдаленных уголков России. �то спо
собствова.110 притоку свежих сил, многообра;iИЮ свл;iеЙ с жи;iнью, обеспечивавших 
сатирической графике <(Искры» ;iлободневн�ость и остроту тематики. 

У графиков <(Искры» и <(Гу дкю> не было недостатка в политической целе
устремленности. Об �том свидетельствуют, в частности, сохранившиеся ориги
нальные рисунки, ;iапрешенные цен;iурой, со всей откровенностью направленные 
против реакционной политики русского самодержавия и других европейских го 
сударств (Н. Иевлев - <(Современная а.рлекинада», <(Живал картина И;i Балканской 
мистерию> , <(Волк и овцьш ·и др. ;  Н. Степанов - <(Благодарная нация своему освобо-

1 Крайне НИ;iЮIЙ уровень рисунков в журналах «Оса)> ( 1863-1865) и «;!ано;iМ ( 1863-1866) сочета.н:л 
(' идейно-реакционной программ<>» ;этих 11�да11ий. 
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дителю)) - суд над Гарибаль
ди - и др. )  1• Но на страницы 
журналов собственно полити
ческой карикатуре у давалось 
пробиться редко, да и то пре
имушественно в <(,зашифро
ванном)) виде. Подобно лите
раторам, рисовальшикам при
ходилось широко поль,зовать 
ел так на,зываемым ((�,зоповым 
я.зыком)). Обходя недо,зволен 
ные сюжеты, они были вынуж
дены со,здавать внешне бе,з
обидные рисунки, которые 
вместе с подписью, однако, 
обретали весьма острый поли
тический смысл ( <(Я всегда 
стоял ,за идею и буду стоять.
Стоять-то нему древо, а ты вот 
посиди ! •> - двое на набереж
ной Невы на фоне Петропав
ловской крепости.- <(Гудою>, 
1862, No 32 ) .  

И ног да политическая те
ма решалась при помоши пря
молинейных попыток и;юбра
,зительно передать игру слов, 
как мы �то видим в карика
туре В. Щиглева (и,зображен 
квартальный, сажаюший де-
рево: «Что делаешь, кава-

Ре 1.11 rnpы ш� 1111� н�uъ 11111r11m1111111мщ. 1 · 11011 (' 1 а 1 1.11. 

Н. С т е п  а п о  в. Редакторы журпа.л,ов отстаивают 
свои статьи. Кс1мо�раф11я. (f1Искра1>, 1862, .№ 32). 

лер?- Видишь, сажаю•>,- намек на многочисленные в ту пору аресты.- <(Искра•>, 
1863, No 20) . Типичен как пример буквальной иллюстрщ�ии пародийно-полемиче
ского литературного ипоска,запил и,звестпый рисунок анонимного автора с под
писью: <(Муравьев-то, муравьев! Вот где пиша соловьев. Прилетай же поскорей, 
обличитель соловей ! •> ( <(Искра)), 1863, No 1 )  - карикатура па реа.кциопного мини
стра Муравьева, про.званного Муравьевым-вешателем. Обличительный смысл подоб
ных иллюстраций становится ясен лишь и,з помешенной под ними подтекстовки. 

1 См.: «Неопуб.11иковаппые карикатуры (<Искры•• и <•Гудка.•. 1861-1862 rоды11. (Вступительная статья 
.11. Динuеса). М.- .il., 1939, рис. 1, IV, XV, XL; (1.ilитературное насАедствм, т. 71. М., 1963; ряд пеи:�дапных рисун
ков и,з собрания Гос. Историческоrо му,зея опуб.11икован Г. Ю. Стервиным (ук�. соч., стр. 178-194) .  
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Цен,зурный ,запрет касаться непосредственно по.1итических тем ,заставлял вы
двигать на первое место литературно-художественную и журнальную полемику. Но 
и ей сотрудники редакций умели придать обшественпое ,звучание, обличая в своих 
литературных и художественных противниках, в частности и,з либерального ла
геря, .зщцитников социальной и политической реакции ( <(Стрижи мелькают».
<(Искра», 1865, No 1 - карикатура на журнал братьев Достоевских <(:Эпоха» ; Н. Сте
панов. <(Журнальные олимпийцы». - <(Искра», 1861,  No 46 - карикатура на журна
лы <(День» и <(Русский вестнию> и др. ) . Отстаивая принципы критичес1юго реали,з
ма, они направляли острие своей сатиры против консервативного академического 
искусства, поверхностного бытописательства и натуралистических тенденций в со
временной живописи (Н. Степанов. <(Художественная выставка».- <(Искра», 1861,  
No 40; то же: <(Искра», 1863, No 40 и др. )  1 •  

В то ж е  время ху дожественпый уровень сатиричес1юй графики журналов был 
в большинстве случаев еше невысок. На нем, несомненно, отра,зилось широкое при
влечение непрофессиональных рисовальшиков 2• В карикатурах <(Искры» и <(Гудка» 
привлекает пе столько живой юмор, сколько остроумие ,замысла, от которого еще 
;шачительно отстает сатирическая выра,зительпость самого ,зрительного обра,за. 
В совместной работе литератора и художника ведущее место принадлежало лите
ратору, а карикатуре отводилась преимущественно служебная роль - простой ил
люстрации, при.званной <юживлять» хлесткий, бичующий текст, делать по во,змож
ности наглядной идею, ,заключенную в подписи. 

Надо, однако, ска,зать, что сами искровцы со.знавали слабости своей сатириче
ской графики. Обрашаясь к читателям с программой на новый 1865 год, редакция 
обешала обратить <юсобое внимание на то, чтобы карикатуры <(Искры», как необ
ходимое подспорье для публицистики, действительно были бы 1шрикатурами, 
то есть чтобы нелепое и достойное осмеяния, силою само�о рисунка делалось оче

видно смешны.ц и нелепым для каждо�о» (курсив наш.- Н. 3.)  3• Действительно, 
и в <(Искре», и в <(Гудке» обнаруживаются поиски обра,зного решения карикатуры, 
и,зредка приводившие к появлению рисунков, обладающих самостоятельной выра
;штельпостью. В качестве примера следуе1· па.звать рисунок Степанова <(Либерал-

t Серии карикатур Степанова - свособра,зные и.11.11юстрации к Iiритическим об,зорам академических 
ныставок в «Искре» (см., например, статью «Обличительного по;эта» [Д. Д. Минаева]. Путеводитель по худо
жественноii годичной выставке.- «Искра», 1863, №№ 36, 37) .  В ;этих 1шрикатурах проводятся, в частности, 
те же идеи, что и в написанноii И. И. Дмитриевым и,звестной статье «Расшаркиваюшееся искусство•> 
(«Искрю>, 1863, №№ 37, 38) .  См.: .Л. Г у т  м а н. Борьба ,за реа.11истическую ;эстетику и Академия художеств. 
(li. 50-.11етию со дня смерти Н. Г. Чернышевского ) .- «И скусство•>, 1939, № 6, стр. 132-135, 143. 

2 Художественный ко.11ле1\тив «Искрьи и «Гудкю> составляли в подавляюшем большинстве любители. 
Многие имена встречаются в журна.11ах .11ишь однажды. Псевдонимы: «Посторонний•>, «Не ,здешний•>, «И.з Сплет
ницкю> и т. п. прямо ука,зывают на любительство и иногороднее происхождение авторов. Многие постоянные 
сотрудники «Искрьн> и (<Гу дкю> - дилетанты: М. С. ,Зн аменский - учитель и литератор, жившиii в Тобольс1\е; 
И. Ф. Шестаков - в прошлом литератор, очеркист; В. Р. Щиглев (Романыч) - по;эт-сатирик; li.. Д. Данилов -
правовед, сотрудник министерства юстиции; В. Д . .Лаб унскиii - также чиновни1t одного и,з министерств и т. п. 
Даже Н. Степанов и Н. Иевлев - руководители обоих журна.юв - не по.11учили специального художествен
ного обра,зовапия. См.: Г. С т е р н  и н. Ука,з. соч., стр. 187-202. 

3 «Искрю>, 1864, № 47, стр. 60!'. 
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�квилибрист», и;iображающий 
министра внутренних дел Балуе
ва балансирующим на канате,
точное олицетворение лавирую
шей политики �того деятеля 
(«Искра», 1862, No 2 1 ) ,  карика
туры А. Редкина («Конь про
гресса.> - пушка на ногах-саб
лях.- «Искра», 1864, No З) и 
другие. 

Нера;iработанность принци
пов журнальной карикатуры 
обусловила преобладание в «Ис
кре•>, так же как и в «Гуд
ке•>, типа бытового сатирическо
го рисуюш, сценок И;i двух-трех 
фигур, свя;iанных между собой 
диалогом. От бытовой ;iарисовки 
шел, в частности, Николай Алек
сандрович Степанов ( 1807-
1877 ) .  Начав работать как кари
катурист еще в 30-х годах (в �то 
время он обращается к шаржам, 
посвященным литературно-худо
жественному кружку К. Брюлло
ва, М. Глинки и Н. Кукольника) , 
он в 40-х годах принимает уча
стие в иллюстрировании «фи;iио
логических сборников•> 1 «нату
ральной школьш ( «Иллюстриро-

Н. И е в  ,;r, е в. «Русская Фемида1J. <1В. И. Аскочепский 
вызывает духов д,;r,я усмирепия пи�и,;r,истов, 
по Ве,;r,ьзеву,;r, посьмает па русскую зем,;r,ю 

це,;r,ую тучу ежедпевпых �азет1J. 
Кси,;r,о�рафия. («Гудок1J, 1862, :М 40). 

ванный альманах.>, 1848) и карикатурных альбомов М. Неваховича («Ералаш•>, 
«Волшебный фонары> ) .  Приемы и методы сатирического рисунка �той поры Сте
панов переносит и в «Искру•>. Наиболее удачные И;i его карикатур посвятены об
личению нравов чиновной бюрократии; лучшие И;i них отличаются социальной ти
пичностью характеристик, относительной выра;iительностью ПО;i и жестов, пере
даютих внутреннюю В;iаимосвя;iь персонажей ( стр. 47 ) .  Конкретность обличения 
достигается в таком типе карикатур введением портретного шаржа, ука;iываюше
го па определенного носителя ;iла. Типичны для Степанова и серии мелких ;iари
совок - своеобра;iные фельетоны в картинках па события текутей петербургской 
ЖИ;iПИ, жанровый характер которых обусловил и большую живость рисунка. Однако 

1 См. о 1111х в 1ш. 2 VIII тома настощпего и;здания, стр. 282 и с.11ед. 
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даже относительные у дачи Степанова не многочисленны. Журнальная спешна 
вырабатывала штамп, в ре,зультате которого большинство его карикатур были по
хожи одна на другую 1 •  

Нико.шй Васильев'Ич Иевлев ( 1835-1866) ,  и,звестный не только как карика
турист, но и как иллюстратор 2, обладавший более живым и свободным графиче
ским приемом, был остроумнее и и,зобретательнее. У него можно найти довольно 
меткие сатирические обра,зы и в «Искре» ,  и особенно в <(Гудке», стиль рисунков 
которого определялся манерой художника. Характерна для него карикатура, ис
полненная в свя,зи с пра,зднованием тысячелетия России («Гудок», 1862, No 34 ) ,  
в которой и,звестный памятник работы М.  Микешина, поставленный в Новгороде, 
превратен в бе;юбра,зный пу,затый самовар, а подпись ра,зъясняет скрытый смысл 
метафоры ( <(:За каким чертом ты ;�ту уродину поставил? Его же не дождешься.
Уж ,закипел, батюшка.- Да что ,закипел? И еще тысячу лет не дождешься, покуда 
uскипит» ) .  Не лишена выра,зительности и карикатура на сотрудника реакционно
го журнала <(Домашняя беседа» В. И. Аскоченского ( <(Гу дою>, 1862, No 40; стр. 49 ) • 

Русская журнальная карикатура 60-х годов успела сделать немного. Наступ
ление реакции губительно ска,за.7[ОСЬ на плодотворно начатом процессе формиро
вания журнальной сатиры, подъем которой ока,зался ограниченным одним пятиле
тием. В 1864 году цен,зурным �юмитетом был отстранен от редактирования 
<(Искры» Василий Rуроч1шн, в том же году и,з журнала ушел и Степанов. Основан
ный Степановым <(Будильник» ( в  1865-1871 годах и,здавался в Петербурге, 
в 1873-1894 годах в Москве) и карикатурный листок <(Маляр» ( 1871-1878 ) , и,з
дававшийся одним и,з карикатуристов <(Искры», А. М. Волковым, ,знаменуют нача
ло упадка сатиры в русском и,зобра,зитель ном искусстве . 

• •  

Демократический подъем в искусстве 60-х годов ,захватил и более широкие 
области графики, которая теперь впервые приобрела характер действительно мас
сового искусства. В конце 50-х годов появляются многочисленные иллюстрирован
ные и.здания: альбомы, тематические выпуски, сборники ;�стампов. Тиражная гра
фика получает ,значение, подобное ,значению печатного слова, играя суmественную 
роль в формировании обmестненного со.знания. 

R графике обраmается целый ряд живописцев с очевидной целью обрести ши
рокую аудиторию. Сборники ;�стампов <(Наши пятницы» ( 1861 ) ,  <(Альбом видов и 

1 Много сил отдава.11 Степанов ка�' художественный редактор исправ.11ен11ю рисунков неквалифициро· 
ванных .11юбителей - корреспондентов «Искры», что еше усиливало впечатление однообра;шя ее графики. 
Часто под рисушшми стоят две подписи - автора и редактора. Степанов, как, впрочем, и Иев.11ев, по-види
мому, прямо на доски перерисовыва.11 д.11я гравера наброски карикатуристов-.11юбителей. До.11я вины ;3а несо
вершенство 1;арюштур .11ож11тся и па гравера журна.11а П. ;3. Куренкова, мастерство 1юторого остав.11яло же.11ать 
много лучшего. Вообше книжная и журнальная графика 60-х годов пема.110 страдала от ни;3кого уровня ма
стерства граверов-ре;3чиков. ;!то были, как прави.110, ремес.11енни1ш, работавшие толыю в области репродук
ционной ксилографии. 

2 «Рисунки к стихотворениям Н. А. Не11расова», тетрадь 1. СПб., 1865. 
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сцен и,з русской жи,зню> (М. ,  1867) ,  (<Русский художественный альбом» ( 1-111, 
СПб., 1861 ) и другие, содержщцие ,зарисовки современного быта и нравов, народ
ных типов, сатирические сценки, пей,зажи русской природы, свидетельствуют об 
увлечении живописцев графическим искусством. К офорту, литографии обращают
ся в �ти годы В. Перов, А. Саврасов, В. :Маковский, И. Прянишников, К. Трутов
ский, и,з рисовальmиков П. Шмельков, М. Башилов, А . .iiебедев и многие другие. 

Обличение, критика становятся главным содержанием иллюстрационной гра
фики 60-х годов 1 •  Реалистическая иллюстрация, как и в прежние годы, форми
руется в непосредственной свя,зи с передовой литературой. В репертуаре художни
ков решительно преобладают прои,зведения гоголевского, как его на,зывал Черны
шевский, направления в русской литературе. Грибоедов, Крылов, Гоголь, и,з совре
менников Некрасов, Островс1шй, Салтыков-Щедрин - наиболее популярные авторы 
у рисовальшиков конца 50-х и 60-х годов; они оттесняют на второй план таких ко
рифеев русской литературы, как Пушкин или Лермонтов 2• Стремление к самостоя
тельному и,зучению и критике социальной действительности приводит в �ти годы 
к сближению иллюстрации и альбомного рисунка. Как и журнальная карикатура, 
иллюстрация и серийный альбомный рисунок превраmаются в род социальной са
тиры, делаются ра,зновидностью и,зобра,зительной публицистики. 

Уже в 40-е годы книжная иллюстрация, свя,занная с (<натуральной школой» 
в литературе, впервые в русском искусстве стала не только полноценным истоJШо
вателем литературного текста, но и равноправным соратником писателя в правди
вом и глубоком отражении самой действительности. Художники-иллюстраторы, сле
дуя ,за своим современником-писателем в раскрытии текста, черпали обра,зы непо
средственно в окружаюmей жи,зни; и,зображение дополняло и обогщ.цало текст 
новыми жи,зненными наблюдениями. ;3то был путь к со.зданию самостоятельных 
графических циклов социально-критического содержания. По сушеству таким имен
но циклом стали уже (<Мертвые души» Агина, обладавшие, при всем их соответ
ствии гоголевскому тексту, вполне самостоятельным художественным ,значением. 

В 60-е годы �тот процесс находит свое ,завершение. Прямая свя,зь с современ
ностью одина1юво типична как для самостоятельной графической серии �тих лет, 
так и для иллюстрации. И та и другая в творчестве художников-шестидесятников 
в равной мере - критические по ,замыслу (<сцены вседневной жи,зню>. 

1 Не случаiiно в ро.ш иллюстраторов литературн ых прои;Jведениii выступают часто художники сатири
ческих журналов - Н. Иевлев, А . .Лебедев и, наоборот, иллюстраторы - М. Башилов, П. Боклевскиii и К. Тру
товскиii - рисуют карикатуры на ;JJioбy днл. 

2 К иллюстрированию прои;Jведений ;�тих писатслеii обрашались по преимушеству либо художники 
старшего поколения, либо мастера, в той или иной мере еше свя;Jанные с академи•1еским и романтическим 
направлением в искусстве (Павел Соколов, А. Шарлемань, К. Флавицкиii, М. Микешин и др.) . У художников
шестидесятников по;�тические обра;Jы Пуш1шна или про;iа Тургенева становились подчас предметом паро
дийного истолкования в 11ла11е современной литературной полемики. Таковы, например, карикатурные серии 
А. Волкова, посвлшенные «ра;юблачению» романов <�Отцы и дети» и «дым» («Дым. Карикатурный роман А. Вол
кова и к0, живьем в;Jлтыii И;i художественно-сатирического романа И. С. Тургенева». t:Пб., 1869; «Отцы и дети. 

Карикатурпыii роман А. М. Волкова». СПб., 1869) или лебедевские рисунки на мотивы «Евгения Онегиню> 
(«Евгений Онегин, роман в стихах, сокрашенный и ис правленныli по статьям новейших .11жереа.11истов тем
JIЫМ человеком с приложением 5 рисунков работы А. И. Jlебедева•>. СПб., 1866.) 
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Обраmаясь к прои;зведепилм литературы, иллюстратор о;забочеп теперь пе 
столько истолкованием обра;зов писателя, сколько исполь;зованием обmеи;звестпых 
литературных мотивов в обличительных целях. Он стремится интерпретировать 
сюжет, фабулу и обра;зы (как �то делал Боклевский в отношении Гоголя и Тру
товский - Крылова) в прямой аналогии с современностью, исполь;зуя я;зьш писа
теля для актуальной публицистики. 

Органически включаясь в круг сатирических жанров, иллюстрация 60-х го
дов теряет свой специфически книжный характер. ;3аостренная тендепцио;шость 
делает ее сродни журнальной карикатуре, непосредственное обрщ!!ение I\ действи
тельности свя;зывает с жанрово-сатирическим рисунком. Альбом иллюстрЩ!ИЙ к го
голевскому «Реви;юру» Боклевского по жанру примыкает к карикатурам (<ИСI\ры» 
и карикатурным сборникам конца 50-х и 60-х годов (П. Анненского и др. ) ,  а его 
же рисунки на сюжеты комедий Островского,

" 
так же как и сценки Пiмелыюва 

к очеркам А. Голицынского в книге (<Смех и сле;зы» 1 ,  бли;;�ки по жанру I\ темати
ческим выпускам А . .iiебедева на темы (<Погибших, но милых со;зданий». 

Таким обра;;�ом, к 60-м годам стилистические ра;;�личия между ил.пострацие�i 
и �стампом постепенно стираются. Рожденная литературным текстом и.мюстрация 
приобретает как бы самостояте.11ьпый, (<ВпекпижныЙ» характер, обретал жи;знь 
либо в форме вкладного листа, либо в виде особого альбома. Ху дожнюш не у де
ляют внимания поискам органического единства иллюстрации с книгой как поли
графического и ху дожествепного целого, что было столь хара�\терно д.11я графики 
40-х годов. Отсутствие непосредственной свя;зи текста с и;;�ображением по;зволяет 
печатать иллюстрацию отдельно, пе вставляя клише рисунка в набор. По�тому па 
место ксилографии приходит литографская техника, получаюmая широкое распро
странение как более отвечаюmая самостояте.11ьному характеру компо;;�иции и осво
бождаюmая рисовальmика от обя;зательпого участия гравера. 

Характерной чертой ил.111острациоппоИ: графики конца 50-х годов была внеш
няя повествовательпость. Для �тих лет типичны жанровые ;зарисовки, следуюmие 
;за ра;звитием фабулы, либо станковые по форме картинки к отдельным, порой на
удачу выбранным местам литературного прои;зведепия. В последних особенно ощу
mается бли;зость к жанровой живописи 50-х годов, для которой, кстати, было 
крайне характерно обраmепие к сюжетам и обра;зам, ;заимствованным и;;� литерату
ры (А. Попов. (<Демьянова уха» и др. ) . 

Иллюстрации Павла Петровича Соколова ( 1826-1905 ) к (<Старосветским 
помеmикам» Гоголя 2 - �то серия описательных ;зарисовок. Останавливаясь на 
случайных �пи;зодах, вставных мотивах, отдельных деталях, он передает внешний 
бытовой фон мелкопоместной среды 3• Подобный метод не давал во;зможности 

1 «Смех и с.11е;iы. Расска;iы доктора А. Го.11ицынскоrо. Рисунки художника Шмелькова». М., 1859. 
2 Н. Г о г  о .11 ь. Старосветские поМЩIJИКи. М.- А., 1948. При жи;iни автора и.11люстрации не были иманы. 
3 В том же духе иллюстрировал Соколов «Евге ния Онегина». С.!11.: «Иллюстрированный альбом к рома-

ну «Евгений Онегин» А. С. Пушкина. 48 пеиманных рисунков академика Павла Петровича Соколова. 1855-
1860». м., 1892, 
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выра;шть внутренний смысл, отра;шть идейную сторону литературного прои;3веде
нил. Характерно, что рисунки Соколова к «Горю от ума» ,  исполненные уже в се
редине 60-х годов,- тоже скорее беглые бытоJtыс ;3арисовки, не отвечающие кри
тической направленности комедии Грибоедова 1 •  

Характерные сдвиги, происшедшие в иллюстрационной графике на рубеже 
50-х и 60-х годов, наиболее отчетливо отра;шлись в работах Константина Александ
ровича Трутовского ( 1826-1893 ) .  В конце 50-х годов он выполнил серию рисун
ков па темы народного украинс1юго быта, которые помещал в «Русс1юм ху доже
ственном листке» В .  Ф. Тимма 2, «Живописной У1{раине» 3 и других И;3данилх, про
явллвших интерес к народной ЖИ;3НИ и ;этнографии.  Выступивший в области жи
вописи с характерными длл жанра 50-х годов ;этпографически-бытописательным11 
картинами И;3 жи;ши украипс1юго седа, Трутовский и как график ока;3алсл более 
своеобра;3ен в своих рисунках, посвлщенных быту украинского народа. Его рисун
ки на сюжеты повестей М. Вовчка <<Чумак» и <<Сестры»,  так же как и станковые 
листы на аналогичные темы, были исполнены в жанре бытовых �арисовок 4 •  

Однако с приходом нового деслтилетил в графике Трутовского все более опре
деленно начинают преобладать свойственные духу времени критические мотивы. 
;эта повал тендепцил лрче всего проявилась в его иллюстрацилх к басннм 
И. А. Крылова 5• 

Иллюстрации к басням - серил обличительных рисунков, представллютих со
бой, по ;3амыслу их автора, сатиру на современные обшественные нравы. Мораль, 

1 «Г р и б о е д о в, А.�ександр Сергеевич. Горе от ума, :комедия в четырех действиях, в стихах, с 
32 рисунками а:кадемика П. П. Соколова». СПб., 1866. К концу 60-х годов тнорчество П. Соко.1юва все бо.11ее 
отдаляется от основной .шнии ра;звития реалистической графики. Серил хромолитографий к повести <�Та
рас Бульба» («Тарас Бу.11ьба Н. Гоголя. Рисунки академика Соколова.>. СПб. tб. г.]) - мелодраматические сце
ны в традициях акаl\емического романти;зма, бли;з1ше к и.11.11юстрациям М. �ичи на тот же сюжет. 

2 Иллюстрации к повестям Марко Вовчка «Чум аю> («Русский художественный листою>. 1860, № 2) 
и «Сестры» (там же, 1860, № 19) . 

3 И;здава.11ась художником .llьвом Михайловичем Жемчужниковым ( 1828-1912) в качестве приложения 
к украинофильскому журналу «Основа». «Живописная Украина» выходила в 1861-1862 годах и представ.11лла 
собой характерный обра;зец иллюстрированного и;зданил переходной поры. И;здание состояло и;з серии вьшус
ков ;эстампов, исполненных в офорте; главным рисовальт;ююм его был сам Жемчужников. Наряду с интересом 
к украинской ;этнографии, в «Живописной Украине» иногда проявлялось стрем.11ение к критическому осмыс
лению действительности. )Это новое направление ока;зывалось пopoii свя;занным с по;J;зией Шевченко (рисунок 
.11. Жемчужникова «Покинутая», со;зданный под впечатлением по;эмы «Катерина») .  Иногда помешались отде.11ь
ные и;зображения типов городской и сельской бедноты (JI. Жемчужников - «�аштатный», А. Е. Бейдеман 
«Нит;ие - дед и внук», В. В. Верещагин - «Нищий слепец» и др.) . 

4 В своих компо;зиционных рисунках на пушкин ские сюжеты («Граф Иулию>, «Борис Годунов)>, «Цыга
не)>, «Полтава)>, <�Русалка» и др.- «Северное сияние. Русский художественный альбом». СПб., 1862, т. 1, 
стр. 288, 352, 590, 654, 772 ) ,  выпо.11ненных как серия отде.11ьных жанровых сцен на мотивы «И:З прои;зведе
ний)> писателя, Трутовский был менее самостоятелен. Наигранная романтичность, салонная приукрашенность 
обра;зов, условность и академическая традиционность рисунка и компо;зиции ставят Трутовского в один ряд 
с представителями ;эпигонского романти;зма в иллюстрации - К. Д. Ф.11авицки�1 (Рисунки к повести М. Ю. Лер
монтова «И;змаил-бей».- «Северное сияние ... )>, 1863, т. П, стр. 228, 296) ,  ранним А. Лебедевым (Рисунки к по;э
мам А. С. Пушкин'! «Руслан и Людмила» и «Кавка;зскиii пленник».- «Северное сияние ... », 1862, т. 1, стр. 156, 
228) , М. Микешиным (Рисунки к роману А. С. Пушкина «Евгениii Онегию>.- Там же, стр. 24, 88) . 

5 «Басни И. А. Кры.11ова в IX книгах, иллюстрированные академиком R. А. Трутовским и гравированные 
лучшими художнuками)>, СПб" 1864. 
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скрытая в баснях Крылова .за иноска.занием или аллегорией, исполь.зуется Трутов-
u u u u в ским в качестве темы для сцен и.з окружаюmеи россиискои деиствительности. ме-

сто басенных персонажей в них выступают реальные типы - представители ра.злич
ных слоев русс1юго обmества 60-х годов. Таким обра,зом, целый ряд его рисунков 
имеет даже прямое политичес1юе .звучание 1• Пример тому - иллюстрация к басне 
'(Рыбьи пляски» , где пока.зап о, как полицейские ра.згоняют толпу, собравшуюся 
на плоmади, чтобы подать петицию высшему начальству ( стр. 55 ) .  

В своих рисунках Трутовский стремится прибли.зиться к стилю журнальной 
карикатуры. Однако его вяло нарисованные повествовательные сценки с обилием 
деталей лишены настояшей сатирической остроты. Не спасают и попыт1ш подра
жать Федотову, поскольку его приемы поняты .здесь чисто внешне, в духе бытопи
сательства 50-х годов. Вместе с тем и самое увлечение обличительными мотивами 
было у художника непрочным. В рисунках 70-х годов к <(Вечерам на хуторе бли.з 
Диканьки» Гоголя, исполненных нередко с привкусом салонного академи.зма, вновь 
преобладает интерес к народному быту Украины 2• 

Автором многочисленных .Jiитографированных тематических сборников, посвя
ш;енных и,зображению современных городских нравов, был Александр Игнатьевич 
Лебедев ( 1830-1898 ) , много работавший и как иллюстратор . .llебедев был луч
шим литографом своего времени. Поль.зуясь не только литографским карандашом, 
но и тушью, применяя кисть, перо и проскребание, оп уже в середине 60-х годов 
достигает сочности и бархатистости тона, нюансов светотени. 

Графику .llебедева ;этих лет нель.зя па.звать в строгом смысле сатирическоii. 
С легким, поверхностным юмором, иногда с оттенком гривуа.зности, расска.зывает 
он о жи.зни <шолусветю> ( серии <(Пикнию>, СПб., 1 859; <(Погибшие, по милые со
.здания» , СПб., 1862; <(Прекрасный пол»,  СПб.,  1864 ) ,  о ;моключениях семейной и 
холостой жи.зни ( «Колпак» ,  СПб. ,  1864 ) .  Графические серии .llебедева 60-х го
дов - ;это как бы маленькие новеллы, в которых и.зображены несложные бытовые 
ситуации. Их тематика и манера с притл,занием на и.зысканность и остроумие .за
ставляют вспомнить Гаварни, которому .llебедев со,знательно подражал. 

Но в иных картинках богемная беспечность уступает место стремлению и.зо
бра,зить теневые стороны жи.зни большого города. И.злюбленнал тема ху дожни
:ка - <mогибшие, но милые со.зданию> - давала ему для ;этого обильный материал. 
На путь критического отношения к действительности направляла .llебедева и рабо
та в сатирических иллюстрированных и.зданиях. Начав свою деятельность журналь
ного рисовальщика еше в конце 50-х годов в беспринципном журнале <(Весельчаю> , 
он в 1864 году переходит в <(Искру». В ;эти же годы .Jiебедев обраmается к иллюстри
рованию Н. А. Некрасова, стремясь передать гражданский характер его по;э.зии 3• 

1 Он обрат;аетсл к наиболее острым темам современности: несправедливому ра,зделу ;iемли, ра;iорению 
крестьянства, коррупции чиновничества, полицейскому прои;iволу, женской ;эмансипации и т. п. 

2 Н. Г о г о л ь. Вечера на хуторе бли;i Дикань ки, вып. 1-IV. М., 1874-1876. 
з «Рисунки к стихотвореция?.J Н, А, Некрасова, рпсQщ1,11 А. Лебедем, тетрадь 11. СПб., 1865 (десять ЛИ· 

тографий с тоном) ,  
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К. Т р у т о в с к и й. ИА.1tюстра�4ия к басне И. А. Крьuова ((Рыбьи тuяскUJ>. 
Ксщо�рафия. Нача.1tо 1860-х �одов. 

Самый выбор сюжетов для рисунков ( <(Ра.змышления у парадного подъе;эда», 
<(Вор»,  <(На Волге»; стр. 57 ; <(Арина - мать солдатская» ,  «Огородник» ) был подска
;эан столь характерным для шестидесятых годов тяготением к обшественно ;значи
мым темам и обра;эам. Иллюстрации к Некрасову, к которым .llебедев во;эврашался 
и по;эднее 1 , - самое ;эпачитсльное, что было им со;эдано. Проникнутые симпатией к 
обе;эдоленным и бесправным представителям социальных ни;эов, �ти обра.зы и сцеп
ки, подмеченные художником в самой реальной действительности, до сих пор при
надлежат к лучшим истолкованиям н·екрасовской по�;эии. 

;3релые листы .llебедева, в отличие от ранних многофигурных компо;эиций, 
отличаются относительно большей собранностью, живостью характеристик, сво
бодой рисунка, хотя он никогда не смог окончательно освободиться от академиче
ски идеали;эируюших приемов и;эображепия, воспринятых им еше в классах Акаде
мии художеств. 

В 70-80-х годах ху дожню< продолжает активно участвовать в иллюстрирован
ных и сатирических журналах ( «Пчела>), <(Осколкю) , <(Стреко;эа>) и др. ) ,  делает 

1 (сКое-•1то и� Не11расова, рисовал .llебедсм. СПб., 1877-1878 (литографии) ; отдслr.111.�е рису1ши 11 по;1ме 
(сКому 11а Руси жит�. хорошо•) (Савелий - богатыр1. солторусс1шii) ,  1880-с годы. 
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длл них серии рису�нков на сюжеты Салтыкова-Щедрина, Островского, rоголл, пуб
ликуя их иногда в виде отдельных приложений ( «Щедринские типы»,  1880) , вы
пускает альбом карикатур на литературных и обmественных деятелей ( <(Карика
турный альбом современных русских деятелей», I-III. 1877-1879 ) . Но �ти рабо
ты Лебедева отражают общий упадок сатиры в русской графике того времени. 

Гора�до последовательнее, чем Трутовский и Лебедев, выра;iил сатирическое 
направление в иллюстрации 60-х годов Петр Михайлович Боклевский ( 1816-
1897) 1 •  Еще в 40-х годах оп начинает работать как портретист 2, одновременно 
пробуя свои силы и в области 1шрикатуры. Однако впервые художник приобретает 
И;iвестпостъ во второй половине 50-х годов как иллюстратор Островского и Гоголя. 
С �того времени он свя;iывает свое творчество с критическим направлением в рус
ской литературе. 

В 1 858 году выходит первый И;i его серии литографированных альбомов -
<(Галлерея гоголевских типов. Реви;iор» 3• Следом �а ними появляются шесть вы
пусков рисунков к комедиям Островского ( <(Свои люди сочтемся», «Бедность нс 
порою> , <(Не так живи, как хочется . . .  » и др. ) 4• В �то же время Боклевский начи
нает и свою долголетнюю работу над <(Мертвыми душами». 

В рисунках к Островс1юму, со;iданных несомненно под влиянием спектаиJJеЙ 
Малого театра, обличительная тема еще не является господствуюшей. Гора;iдо по
следовательней художник в альбоме <(Галлерея гоголевских типов» - цикле шар
жей на представителей провинциального чиновничьего обшества. ;3десь Боклевский 
уже стремится исполь;iовать обра;iы гоголевской комедии ДJIЯ целей прямой сати
рической публицистики. ;3ту ;iадачу художник окончательно решит для себя в се
рии рисунков <(Бюрократичес1шй катехи;iис» , представляюшей собой кульминацион
ный пункт его обличительной графики. 

<(Бюрократический катехи;iис» - пять сцен И;i <(Реви;юра», как гласит под
;iаголовок литографированного альбома,- был иман в 1863 году 5• ;3накомые всем 
обра;iы Гоголя служат ;iдесь для со;iдают остро обличительных, политичес1ш-тен
денцио;iных карикатур на русс1iую бюрократию. Художник не ставит перед собой 
;iадачи последовательно проиллюстрировать текст пьесы. Стремясь к широкому 
обобшению в критике современного обmества, Боклевский дает каждому рисунку 
;iаглавие, специально подчеркиваюmее их социально-политический смысл: <(Филосо
фия бюрократов» ,  <(Религия бюрократов», <(Обшественные отношения бюрократов» 

1 Получив серье;шую обwеобра;iовательную подготовку в Московском университете, Боклевский, одна-
1ю, как и большинство рисовальш;иков периода становления демократического искусства, не прошел система
тической художественной школы. В 40-х годах художник ;iанималсл рисунком с А. Е. Егоровым, ;iатем f!ПИ
;iОдически работал в мастерской К. П. Брюллова в Академии художества, а IЮ;iднее - в мастерской скульпто
ра П. К. Клодта. 

2 В 1852 году он получил ;iвапие свободпого художника по живописи портретной акварелью. 
з (<Галлерел гоголевских типов, парисованнал Боклевским, вып. 1. Реви;юр ( 14 листов) ». М., 1858. 
4 «Рисупки к сочинениям А. Н. Островского)). Вып. 1-6. М., 1859. 
5 «БюроI<ратическиii катеХИ;iИС)). Пл•rь сцен и;i «Реви;iора)). рсКИ;iЫ Боклевского. [М., 1863]. В 181i4 го

ду альбом был переи;iдан под другим на;3ванием. 
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и т. д., и даже по;iволяет себе в подписях под картинками <ютредактироваты> в 
нужном для него направлении гоголевский текст. 

Рисункам «Бюрократического .катехи;iиса» свойственна отнрыто выраженная 
обличительная программность. В ;.том они аналогичны журнальной карикатуре тех 
лет. Сближаются они с ней и немногословием компо;iиций и ;iаостренной сатирич
ностью обра;юв, прототипами которых являются для художника не столько литера
турные герои, сколько социальные типы современной российской действитель
ности. Трактуя отдельные фигуры как уродливые маски, Боклевский идет от тра
диций романтического гротеска. Но теперь ;.ти маски становятся олицетворениями 
социальных пороков. Подчеркнутая шаржированность персонажей, острая выра
;iительность компо;iиций, правда во многом еще условных, сообщает рисункам 
Боклевского сатирическую убедительность. 

В литографии <(Политика бюрократов» ( с1·р. 59 ) И;iображены чиновнюш, со
бравшиеся в 1\ружок, чтобы обсудить план действий в свя;iи с прие;iДО!\f реви;iора. 
Утрированно карикатурны их фигуры, ПО;iЫ, жесты. На лицах читаются грубость •• 
тупоумие, льстивая трусость, И;iворотливая хитрость. Конечно, такое прлмолиней
но-;iаостренное истолкование «Реви;iора» слишком односторонне по сравнению 
с ЖИ;iНенной полнотой гоголевской сатиры. Но гипертрофированность трактовки 
обра;iов у Боклевского была продиктована стремлением сблщтть обличительный 
смысл комедии Гоголя с боевой демократической пропагандой 60-х годов. 

На исходе десятилетия работа Бош1евского над сатирической темой приобре
тает нов.ые черты. Иллюстрации в <(Мертвым душам», многократно переи;iдавав
шиеся в ра;iличных вариантах при ЖИ;iНИ художника, свидетельствуют о его даль
нейших реалистических поисках. Первые И;i них были выполнены еще в 60-е годы 1 •  
В отличие от  предшествуюших рисунков на литературные сюжеты, иллюстрации 1\ 
по;.ме Гоголя - серии портретов-типов отдельных персонажей. Боклевс1шй по-преж
нему скво;iь текст по;.мы старается увидеть живую жи;iнь своего времени, ощутить 
со;iвучие со своей ;.похой, но худож ник ишет теперь психологической наполненно
сти обра;iов, соотнося их с реальными хара1\терами, увиденными в окружаюшей 
действительности. 

Портреты гоголевских героев в ранней редакции в полной мере сохраняют 
обнаженность социальных харантеристик. Чичиков - и;iворотливый коварный хищ
ник, скрываюший свою истинную натуру под мас�ой приятной благопристойности 
(.стр. 61 ) • Петр Петрович Петух - гру;iный сонливый 1·олстяк - олицетворение 
несокрушимой плотоядной тупости. Собакевич приобретает черты жестокого, рас
четливого дельца. Боклевский нередко перефра;iирует обра;iЫ, соманные Агиным 
(Номрев, Плюшкин и др. ) , ре;iче обо;iначает социальный смысл своей сатиры, 
даже поступаясь ради ;.того яркой жи;iненной многогранностью натуры, столь свой
ственной работам его ;iамечательного предшественника. 

1 Первый вариант и.1.11юстраций к по11ме был опубликован Боклевским лишь в 1875 году в журнале 
«Пчела>�, но ;iавершид он �ту работу ew;e в 1866 году. 
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П. Б о к "' е в  с к и й. аПоАитика бюрократов1J, Рисунок из щьбома 
((Бюрократический катехизис1J. Пять сцен из аРевизора1J . .llито�рафия. 1863 �од. 

Над рисунками к <(Мертвым душам» БоклевскиИ: продолжал работать до кон
ца своих дней 1• С середины 70-х годов n них все более начинает преобладать бы
товал трактовка обра,за. Вместе с тем усиJ1иваетсл тяготение к портретности, есте
ственности в и,зображении персонажей. ;эти же черты господствуют и в по,здних 
иллюстрациях художника - портретах-типах литературных героев. Таковы его ри
сунки к И. Тургеневу ( <(Отцы и дети» ) ,  .iI. Толстому (Пьер Бе,зухов) . .ilучшие 
и,з по,здних серий - иллюстрации к роману А. Мельникова-Печерского <(В лесах•> 2• 

В ранних работах рисуно1{ Боклевского академически линеен; он строит ре;зко 
выраженный объем при помоши отвлеченной моделировки формы. В по;цних рабо
тах, стремясь к большей натуральности, он поль,зуетсл ;заглаженными переходами 

1 «Альбом гогодевских типов в рисунках П. Боклевского с предис.1Овием В. Л. Стоюнина1), СПб" 1881; 
<•Типы и� ПОflМЫ Н. В. Гоголя "Мертвые души", рисова иные Петром Михаliловичем Боклевским�>. М" 1895. 

2 <•Отживаюшие типы русской народности. Крестьяне-раскольники. Темы и� расска�ов МеJ1ьвикова 
"В лесах". Демографпчес�;ие 11тюды П. Боклевского•>. СПб" 1882 (16 фотографий) .  Второй вариант серии 
(14 листов) опубликован в 1914 году (<•Русские наро11 ные типы и� расска�ов Мельникова "В лесах", скомпо
нованные художником П. М. Боклевским�>. СПб" 1914 ) ,  третий вариант - в 1934 году (<•ВосемнаАuать рисунков 
П. М. БокJ1евского к роману П. И. Мельникова (Андрея Печерского) "В J1ecax"1>. М.- .11" 1934 (вступитеJ1ьная 
статья А. В. Бакушинского). 
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от света к тени, придает и;юбражению тщательную ;законченность; подчеркивал 
станковый характер компо;зиции, окружает ее рамкой. 

Наиболее у дачные портреты-типы в по;здних иллюстрациях Боклевс1юго обла· 
дают опре�ел,енной убедительностью как выра;зительные документы f!Похи. Но рас· 
цвет его сатирического дарования целиком принадлежит периоду общественного 
подъема 50-60-х годов, нашедшего в его прои;зведениях яркое выражение. 

К ;этому же времени относится и творчество графика Михаила Сергеевича 
Башилова ( 1821-1870) 1 •  Со;здав лишь несколько небольших жанровых картин 
маслом ( <(Получение письма от сына», 1840-е годы; «Крестьянин в беде)) ,  1866, 
и др. ) ,  он приобрел и;звестность ка1i иллюстратор. Работая с 50-х годов в Москве, 
Башилов становится одним и;з характерных представителей московской художе
ственноii школы,  о чем свидетельствует уже серил рисунков <(У личные типы)) 
( 1860) - жанровые ;зарисовки и;з жи;зни городских ни;зов 2• Однако наиболее ;зна
чительны иллюстрации Башилова к «Горю от умм ( 1862 ) 3, представляющие со
бой первую в русском искусстве попытку полного и последовательного и;зобра;зи
тельного истолкования комедии Грибоедова. 

В ;этих иллюстрациях Башилова чувствуется стремление прочесть «Горе от 
умю) как прои;зведение обличительное. Его Фамусов - сановитый московский 
барин, самодур; Молчалин - воплощенное искательство начинающего свою ка
рьеру бюрократа. Соответственно выбираются и сюжеты отдельных компо;зи
ций, дающие художнику во;зможность со;здать сатирический обра;з московского 
<(высшего света>) 4• 

Иллюстрации к Грибоедову отмечены непосредственным интересом к окру
жаютей действительности, наблюдательностью, подчас не лишены юмора. В f!TOM 
отношении Башилов продо.11жает традицию жанровой сатирической графики 
40-х годов, которая в среде московских рисовальщиков бы.11а особенно отути· 
ма. Сохранял f!TY традицию, он стремится органически сочетать рисунок с текстом. 
И.11люстрщ�ии к «Горю от умю) ,  исполненные в технике ксилографии, одновремен
но служат и декоративным оформлением книги. 

Особое место в творчестве художника ;занимает его работа над иллюстрация
ми к роману «Война и мир)), которые он делал в 1866-1867 годах, еще во время 

1 Как и многие его современники - собратья по карандашу, Баши.юв был художником-любителем. 
Окончив Харьковский университет, он еше в 40-х годах ока;3ался в кругу прогрессивной интеллигенции, объе
динившейся вокруг у:nраинского литературного сборни ка «Молодию>. В ;�то время он совместно с бли;3ким 
другом Шевченко Я. П. де Бальменом испо.�нил рисунки к рукописному ;�к;�емпляру «Коб;�аря» ( 1844, Руко
писный отдел Института литературы АН УССР, ф. 1'. Г. Шевченко, N.! 79) .  

2 «Уличные типы. Текст А .  Голицынского. С 2 0  рисунками М. Пикколо». М., 1860 (М. Пиколло - пссв
до1шм Баmилова) . 

3 А. С. Г р и б о е д о в. Горе от ума. Комедия в четырех действиях, в стихах. Полный текст с 25 РИ· 
сунками М. С. Башилова ... СПб., 1862. 

4 Наиболее проrра111мна сатира Башилова в серии рисунков к «Губернским очеркам» М. Е. Садтыкова
Щедрина, в со;�дании которой он опирался на свой опыт рисовальшика сатирических журналов ((<Городни
чий Фeiiep», «Исправник ЖивоглQт1� � f!p.) .  Рисунки бЬ1.сщ л1пографированы П. Борелем. ((<Худощественньйi 
�"�СТОЮ>, 1868-1870) . 
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со;зданил самого романа, под 
непосредственным руководством 
.il. Н. Толстого. 

Весьма интересно, в каком 
направлении шли рекомендации 
писателя. Толстой хотел, чтобы 
литературному повествованию 
сопутствовал цикл живых сцен 
и обра;зов, требовал большей ин
дивидуали;зации, яркости и не
повторимости отдельных харак
теристик. Толстой стремился по
мочь Башилову преодолеть ти
пичную длл шестидесятников 
однолинейность в трактовке об
ра;зов. И надо ска;зать, что неко
торые и;з по�тических мотивов 
толстовской �попеи получили у 
ху д1ож•ника у дачную интерпрета
цию. Такова, например, живал и 
не лишенная лири;зма сцепа 
ночи на бивуаке перед сраже
нием, в котором погиб Петя 
Ростов. Пожалуй, более всего 
у дались Башилову обра;зы <ютри
цательных» персонажей рома
на - Ипполита Курагина и дип
ломата Билибина 1 •  

В шестидесятые годы Баши
лов проявил себя !И как обшест.:. 

П. Б о к  А е в с к и й. Чичиков. ИААюстрация 1С поэме 
Н. В. Го�о.;r,я <�Мертвые душU1>. Карандаш. 

Конец 1870-х - 1880-е �оды. 

Гос. Историчес1шй мрсй. 

венный и художественный деятель. Сменив в 1860 году �Зарлнко на посту инспек
тора московского Училиша живописи и валнил, он выступает как умный и про
ницательный воспитатель ху дожествепвой молодежи. Башилов много способство
вал укреплению принципов критического реали;зма в московской художественной 
школе. Активно работал в �то время художник и в московских сатирических 
журналах «Ра;звлечение» и <(�Зрителы>, со;здавал, как и в иллюстрациях, преимуше
ственно сатирические жанровые рисупкu . 

•• 
1 Иллюстрации к роману не были и;цаны. См.: П. Б и р ю к  о в. И� переписки М. С. Башилова с 

.11. Н. Толстым.- «Голос минувшеrQ1)1 1913, Ni 9. Рисунки наход11тс11 в собранин Гос, мрея .11. Н. Толстого 
11 Москве. 
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Наиболее глубоко среди графиков 60-х годов ра.звил и продолжил традиции 
бытовой сатиры предыдущего периода П. М. Шмельков, не случайно ока.заnший 
большое влияние на московских графиков, в частности, на Башилова и других 
журнальных сатириков (В .  Астрахова, В. Шервуда и др. ) .  Среди ;этих рисовадь
шиков, авторов карикатур по преимуществу на бытовые темы, что составляло от
личительную особенность сатирических журналов Москвы, Шмелькоn выделяется 
не только яркостью своего дарования и мастерством, но и глубиной постанов.кн 
художественных проблем, и ;это делает его вообще одной и.з наиболее .значитель
ных фигур в и,зобра.зительном искусстве 60-х годов. 

Петр Михайлович Шмельков ( 1819- 1890) проявил себя .как наблюдательный 
бытописатель, острый сатирик, обладавший страстью обличителя и вместе с тем 
тонким юмором. Сострадательныii расска.зчик о трагической и,знанке жи;ши город
ской бедноты, он был в то же время и чутким лириком, .которому понятен скрытый 
драмати.зм горькой судьбы «маленького человека». Умение живо и .занимательно 
передать подмеченные в окружающей жи,зни сцены сочеталось в его прои,зведениях 
с точным ;экспрессивным рисушюм, меткость характеристик - с пластичес1юй вы
ра.зительностью образа. Прекрасный рисовальщик и акварелист, он с равным успе
хом выступал и 1шк аnтор станковых листов, и ка.к журнальный график. Пробовал 
lllмельков свои силы и в искусстве иллюстрации 1 ,  и нак живописец. Праnда, ;эти 
немногочисленные опыты в области книжной графи.кн, как и исполненные маслом 
жанровые сценки ( «У родильного приюта», «Охота пуще неволи» 2 ) ,- не самая 
сильная сторона его творчества. 

Шмелькоn происходил из крепостной среды 3• В 1847 году он окончшI москов
ское Училище живописи и ваяния и тогда же начал свою службу в московских ка
детских корпусах в должности учителя рисования, на .которой он оставался в те
чение всей своей жи.зни. До пас не дошли его произведения ученических лет. Но 
и.з сохранившихся от.зывов становится известным, что ;это были типичные для 
демократического искусства 40-50-х годов бытописательные сцены с .заниматель
ной обстоятельностью в характеристике места и действия и не.затейливыми сюжета
ми ( ((Военные воспоминания солдата на родине» ,  1846) 4• 

В течение 50-х годов Шмельков складывается как мастер социально-критиче
ского жанра и сатиры. Его первый опыт в <(критическою> роде - акварель ((Сборы 
n театр» ( 1850, Гос. Третьяковская галлерея) - еще просто смешная бытовал 
сценка, исполненная в дни выставки Федотова в Москве и ПР'едставляющая собой 
откровенное подражание его ранним сатирическим сепиям. Но к исходу десятюrе-

1 «0•1ерки И;3 фабричноii жи;3ни. Соч. А. Голицынского. С рисунка)lи г. Шмелььова>). М., 1861 (.штогра
фии) ;  «Букварь ;�едушки Про1юф1111. Расска;3 длн детей А. Голицынского. С рис. г. Ш111е.11ьковм. М., 1862 (лито
графии) . 

7. Повторенин-варианты графи•1еских компо;3иций Шмелькова (Гос. Третьлковскал rаллерел) .  
3 Художник получил вольную о т  своего владельца графа В .  ,Зубова в 1843 году, уже будучи учеником 

МОСIЮВСКОГО УЧИЛЩ.l!а ЖИВОПИСИ. 

4 «Подробным об;3ор выставки в московском Училише живописю) (подписано - С. П.) .- «Голос>), 1846, 
№ 125. 
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тил нарлду с бытовыми, нравоописательными, иногда юмористическими и;юбраже
пилми, финсируюшими живые наблюдепил художника над колоритными типами и 
нравами простонародной и купеческой Москвы ( акварель «Толкучий рынок», Гос. 
Третьлковскал галлерея, и др. ) ,  появляются листы, проникнутые социальным 
осмыслением действительности, первые опыты сатиры в собственном смысле слова. 
Так, рисунок «Помравление с масляницей» ( 1857, Гос. Третьяковскал галлерея) ,  
и;юбражаюший обычай ПО;iдравления в московском трактире богатого посетителя -
купца,- уже в суmности картинка обmественных нравов. 

В своем стремлении к критике обшественных явлений Шмелыюв со;iнатель
но опирается на Федотова. Акварель «У ;iакладчика» ( середина 1850-х годов 1 ,  Гос. 
Третьяковская галлерея) ,  где И;iображена одетая в скромное черное платье моло
дал женшина со скорбным лицом, пришедшал к ростовшику, не столько воспрои;i
водит, сколько свободно ра;iвивает тему федотовской <(Вдовушкю>. Представляют 
собою парафра;iу федотовских сюжетов и некоторые рисунки в книге <(Смех и 
сле;iы» ( «Пропала левретка» , <(По расче·rу» ,  <(Ху дожни1{ и любителю> ) .  

«Смех и сле;iы» - книга очер1юв А. Голицынского с автолитографиями Шмедь
кова - по типу иманил примыкает к <(фи;iиологическим сборникам» 40-х годов. 
Рисунки ;iдесь - самостоятельные жанровые сценки, характерные наблюдения по
вседневного городского быта, сопровождаемые небодьшими новеллами. Наиболее 
интересны листы, в которых Шмельков шел от непосредственных впечатлений 2• 
Таковы две сценки с нишими в трактире к очерку <(Коллежский регистратор» .  
:Здесь Шмелыюв впервые обраmается к одной И;i своих тем, ставшей впоследствии 
центральной,- И;iображению выбитых И;i ЖИ;iПИ, несчастных представителей мо
сковского <(дню>. Юмор художника приобретает горькую окраску, характеристи
ки - черты социально ;iаостренного гротеска. Есть в книге рисунки и другого пла
на, уже отчетливо предвосхитаюшие Шмелькова-сатирика, обличителя 60-х годов. 
Выра;iительпый обра;i ;iвероподобного в хмелю купца, во;iврашаютегося домой по
сле ночной попойки ( «Во;iвраmение пьяного купца» ) ,  непосредственно перекли
кается с обра;iами <(темного царства» И;i пьес Островского, 

В период реформ Шмельков, подобно другим художникам-демократам, вклю
чаетсл в обший поток открыто тепденцио;iного искусства. Оп начинает сотру дни
чать в московских сатирических журналах, его сатира нравов приобретает порой 
политически-тенденцио;iпую окраску. Обличительнал тематика решительно преоб
ладает и в станковой графике художника. 

1 Датировка работ художника представдяет опре ;tеденные трудности. Шмедыюв, как правидо, не ставил 
дат на своих рисунках, датированные .11исты состав.11яют исR.11юче11ие. Даты в а.11ьбоме «Рисунки и ;эски;iы 
художника П. М. Шме.11ькова, с биографией, состав.11ен ной С. Васи.1ьевым•) (М., 1890-1891 )  в большинстве 
совершенно прои;3во.11ьны; они никак не вяжутся с отчет.11иво прослеживае�1ым ра;iвитием его манеры. Имен
но стилистическая ;эво.11юция рисунков и акварелей Шмелькова, подтверждаемая относительно це.11ого ряда 
вец�ей их гравированными воспрои;iведениями в журна.11ах, по.11оже11а в основу пре;tдагаемых :iдесь ;tатирово�;. 
Отде.11ьные датированные самим ху;tожником рисунки дают ВО;3Можность наметить опорные точки в ра;iвитии 
манеры и графических приемов Шме.11ькова. 

2 Цик.11 рисунков быд выполнен Шмельковым, по-видимому, на протяжении 1857-1858 го;tов. В ряде слу
чаев со;3дание рисунков предшествова.110 написанию очерка. 
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В �то время в творчестве Шмелыюва отчетливо обо,значаются два плана, ор
ганически свя,занные между собоИ и в равной мере исполненные обличительной 
направленности: сатира и драма. Он со,здает сатиричес1ше листы, в которых под
вергаются осмеянию ((Герои» темного царства, и одновременно делает прои,зведе
ния, ·посвящ;енные горькой доле <(унитенных и оскорбленных», прони,занные тре
вожным ощ;у�цением жи,зни и глубоким лири,змом. В работе над сатирическими про
и,зведениями Шмельковым руководит его непосредственная и горячая реакция на 
несправедливости жи,зпи. ЮмО'ристические события и ,забавные, на первый в.згляд, 
обра,зы окрашиваются подчас драматическими или острогротескными тонами. ;за 
видимым миру смехом, как у Гоголя, его обра,зы нередко скрывают невидимые ми
ру сле.зы. В �том смысле Шмельков - прямой продолжатель критического метода 
Федотова. 

С 1861 года рисунки Шмедькова начинают появляться в московских сатири
ческих журналах 1 •  Мы встречаем среди них и социально-критические сценки 
быта и нравов ( <(Ни�цая».- <(Ра,звлечение» ,  1861 ,  No 1 ;  <(В Рогожском трактире».
Там же, 1864, No 8 ) , и юмористические �пи,зоды ( <(Сударыня, ,за вами какой-то гад
кий ,зверь . . .  » .- Там же, 1862, No 40; <(В,заимная деликатность - принцип, соеди
няющ;ий две нации» ( квартальный и воришки) .- <(;3рителм, 1863, No 16 ) , и от
дельные .зарисовки уличных сцен и типов ( ((На Хитровом рынке».- <(Ра.звлечение» , 
1864, No 1 ;  <(Благородный нищ;ий».- Там же, 1865, No 9 ) , и, на�юнец, собственно 
сатирические работы. 

Главная мишень шмельковской сатиры - домостроевские нравы и грубость 
быта купечес1юй среды. Но в 60-е годы среди работ ху дожпика нередки и рисун
ки, бичующ;ие чиновничество ( ((;занятие, требующ;ее напряженного вниманию) и 
((;занятие, не требующ;ее напряженного внимания».- <(;3рителы>, 186 1 ,  No 1 ;  а 
также рисунок <(Балетные восторги» ,  находя�цийся в Гос. Третьяковской галле
рее,- вариант первой и,з �тих компо,зиций, и,зображаю�цих сановника в балете и 
в присутствии) ,  бюрократическую систему обра,зования ( <(На �к.замене».- <(Ра.з
влечение» , 1862, No 1 1 ) ,  невежество и грубость военной среды ( <(Свистунов, поню
хай, братец, чем от меня пахнет.- Малиной, ваше благородие . . .  » .- <(Ра.звлече
ние», 1861 ,  No 44,- диалог пьяного офицера и ден�цика) и т. д. Пытается он выпол
нять и отдельные карикатуры па ,злобу д ня. 

К �тим журнальным рисункам примыкает карандашный �ски,з многофигурной 
компо.зиции <(В приемной» ( Гос. Русский му,зей) , и,зображающий толпу чиновни
ков, ожидающ;их выхода <(высокого начальства». Метко характери,зуя отдельные 
типы, Шмельков прекрасно передает атмосферу раболепия, подхалимства и бе.зду
шия, ,заставляя вспомнить о <(Губернских очерках» Салтыкова-Щедрина. 

1 Сохранилась лишь малая часть оригинальных листов художника: большинство и;:�вестно лишь по гра
вированным воспрои;:�ведениям на страницах <сРа;:�влечения» и <с;3рителя». В cвoeli журнальноИ графике, наряду 
с карандашным рисунком, Шмельков уже с начала 60-х годов начинает поль;:�оваться и акварелью; в журна· 
лах появляются пногда и гравированные воспрои;:�ведения станковых акварелеii художника (<сТайком от же
ны», <сУтро в передней частного пристава» и др) . 
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П. Ш м е А ь к о в. Выход купца из трактира. Акваре.1�ь, карандаш. 
Конец 1860-х �одов. 

Гос. Третьяковская rа.л.лерея. 

Рисунки Шмелькова, как правило,- пе иллюстрации ;заранее ;заданной обли
чительной мысли (прием, который так широко исполь;зовалсл в 60-х годах карика
туристами «Искры» ) . В основе его сатирических обра;зов всегда лежит наблюде
ние натуры, увидепнал в жи;зни сценка. Но художник умеет тонко схватить опре
деллютие черты своих персонажей и, утрирул их, довести до степени красноречи
вой сатирической гиперболы. В облике действуютих лиц у Шмелькова нет внеш
ней карикатурности. Его сатира строится на ;заостренном раскрытии характерных 
ситуаций и типов, и в ;этом он оплть - наследник реалистической сатиры 40-х годов. 

В журнальных и стан1ювых рисунках на протлжепии не только 60-х, но и всех 
70-х годов выступают у художника одни и те же и;злюбленпые персонажи: купец
толстосум, молодой и;зворотливый купеческий прика;зчик, старый селадон - отстав
ной генерал, надменный тупой усач - военный, простачок-дептик, витий и;з 
<�бывшию> и т. д. Наиболее выра;зителеп среди них обра;з купца, невежественного и 
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грубого самодура и чревоугодника, властолюбивого и расчетливого дельца ( crp. 65 ) • 

У него коренастал, как бы вырубленнал топором, неподвижнал в своей тучности 
фигура, густо .заросшее, одутловатое, с крупными чертами лицо, ,заплывшие гла.з
ки, углом и,зогнутые широ1ше брови. Фигура обрисована характерно очерченным 
силуf)том. Вто очень метко и точно схваченный социальный тип русской действи
тельности. 

Далеко не всегда ;')тот обра,з фигурирует только в собственно сатирических 
компо,зицилх Шмелькова. Нередко он встречаетсл и в его бытовых ,зарисовках. Но 
такова наблюдательность художника, что, улавливал особенности характера, повад-
1ш, манеры и внешность ра,зличных представителей торговой Москвы, он со.здает 
прои,зведения большой социально-критической силы. Среди подобных листов ,за
поминаетсл не дошедшал, к сожалению, до нас в оригинале гравюра <(В Рогож
ском трактире», и,зображаюш;ал деловую беседу купцов ,за  парой чая, колоритно 
и живо обрисовываютал своеобра,зные типы старообрлдческого московского купе
чества. Подобные бессюжетные ,зарисовки ,зачастую вырастают у Шмелькова в на
столш;ие художественные документы f)Похи. 

Непосредственно сатирическую направленность имеет цикл и,з четырех рисун
ков, объединенных обшим ,заглавием: <(Rак ;')ТО тоись мы живем, ежели по 1\упече
ству» ( <(�Зритель», 1863, No 6 ) . На одном и,з них художник и;юбражает прихожую, 
где скупой хо,злин расчет.11ивым жестом, ролсь в рассыпанной на ладони мелочи, на
граждает пришедших ,за м,здой городовых, похожих на двух псов, делаюш;их стой
ку перед добычей. Особенно удалсл Шмелькову в ;')той серии рисунок <(Спальню> , 
где гру,зный хо,зяин дома восседает на громадной пышной постели, ,заваленной гру
дой пуховююв. Rаждал деталь играет определенную ро.11ь в со.здании остро сатири
ческого обра,за, приобретая не только сюжетно-смысловое, но и пластически-выра
,зительное ,значение. 

Так же f)Кспрессивен один и,з лучших сатирических листов IПмедькова -
акварель <(Купец у фотографа» 1 (Гос. Третьяковская галлерея; с1·р. 67 ) , где так ,за
мечательна по своей гротескной выра,зительности фигура купца в парадном сюр
туке, белой манишке, с ци.�шндром в руке и неестественно манерными жестами, 
,замершего в напрлженной по,зе перед направленным на него в упор объективом 
фотокамеры. АI\сессуары парадного портрета - бутафорская балюстрада, колонна, 
,занавес с 1шстлми, декоративное растение в ва,зе, пестрый ковер - оттеняют ко
мические притл,зания ;')того невежи. Его массивнал, тучнал фигура на тонких ногах, 
напрлженно ,застывшая фи,зиономил с ко,злиной бородкой и свисаюш;ими усами вы
,зывают ассоциацию с каким-то тупым и сонным животным. Причудлив и силуf)т фо
тографа, как бы сросшегося с громо,зд1юй камерой, с объективом, выступаюш;им 
наподобие ,звериной морды. Так со.здаетсл своеобра;шая гротескная метафора. 

1 Акварель следует считать исполненном на грани 50-х и 60-х годов: она отмечена характерноИ длл 
;!ТОГО времени обстолтельноИ подробностью в трактовке интерьера, обилием деталей. В колористическом от
ношении ее отличают и;щсстнал пестрота и преобдадание локальноrо цвета. Не установились ;iдесь еше 11 
приемы графическом техники акварели - органическое единство карандашного штриха и uветового плтна. 
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Л. Ш м е .л, ь х о в. Купец у фото�рафа. Акварель. Конец 1 850-х - начало 1860-х �одов. 

Гос. Третьлковскал гал.лерел. 

Острота ;этого парадоксального ,зрительного уподобления тем сильнее, что оно 
не со,здает впечатления неправдоподобия, прои,звольности в утрировке формы. Вел 
сцена совершенно свободна от каких-либо намеков на аллегорическое иноска,за
ние, столь обычное для многих современных Шмелькову карикатуристов. И тем 
не менее его акварель - ,злая, ничем не ,замаскированная буффонада. 

Подобный прием смешной или ,злой и,зобра,зительной метафоры нередко ис
поль,зовалсн Шмельковым в сатирических рисунках 60-х годов. Такое гротескное 
,заострение обра,за во многом опирается на сатиру 40-х годов и, в частности, на Аги
на, от которого Шмельков идет и в своем стремлении: к пластической выра,зитель
ности сатирического обра,за. Только Шмсльков в 60-е годы eme усиливает и обна
жает социа.11ьно-обличительный смысл своей сатиры. 

Среди рисунков Шмелькова ;этого времени часто встречаются и юмористиче
ские бытовые сценки с яркими красочными обра,зами и ,забавными ситуациями, 
исполненные в духе жанровых ,зарисовок иллюстрированных и.зданий 40-х годов. 
Типичный пример - акварели начала 60-х годов «По носкам» (Гос. Третьяковская 
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П. Ш м е ..i ь к о в. По носкам. Акваре..�ь, карандаш. Нача..�о 1860-х �одов. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерея. 

галлерея; стр. вв) с острокомической маской простодушного поваренка 1 и «Jlюбов
ное объяснени·е Jiакею) (там же) . В таких рисунках преобJiадает шутJiивый юмор, 
порой не;3лобная насмешка. 

ШмеJiьков берет свои темы И;3 самой гуши городской жи;3ни. Он И;3ображает 
ра;3Jiичные уличные · сценки, типы городской бедноты - домашнюю прислугу, меJI
ких воришек, ;3абредших в город мужиков, ниших и т. д. f)тим картинкам всегда 
присуw оттенок тепJiоты и добродушной снисходительности к маленьким людям, 
париям обшества, с их тревогами, а порою и убогими радостями. ТрогатеJiьно-ко
мична одинокая фигура промер;3шего старичка-инваJiида, сидяwего под вьюгой 
у прору�и в сопровождении своей собачонки и терпеливо ожидаюшего клева 
(«Охота пуwе неволи)) - акварель) 2• 

1 iЭтот же персонаж и в б.11и;3кой ситуации и;3ображев в гравюре <1.llетние ВИАЫ и;3 к.11убов1> («.Зритмы>, 
ld62, № 30). 

2 Местонахож,!lевие неи;3вество. Воспрои;3ве,!lева ПОА ва;3вавием <1Рыбо.11ом в а.11ьбоме <�Рисунки и ;эски;3ы 
художника П. М. Шме.11ькова ... 1>, вып. 1. М., 189Q, таб.11. 17 (варщц�:т, �СПQ.11вевный �;�с.11ом1 11аХОJ1Ится в Гос, 
Третьяковской ra.11.11epee) . 
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П. Ш м е ..t ь к о в. В ресторане. Акваре..tь. Нача..tо 1860-х �одов. 

Гос. Трстья1;овская га.л.лерея. 

;ia коми;эмом ситуаций и обра;эов в �тих вешах обычно скво;эит печальная 
ирония по поводу неприглядной И;iнанки ЖИ;iНИ. 

Настоящая социальная драма служит подтекстом акварели «В ресторане)) (на
чало 1860-х годов, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 69 ) 1 ,  открываюш;ей цикл стан
ковых прои;iведений обтественно-критического плана, наиболее ;эначительные и;э 
которых были соманы на протяжении 60-х и рубеже 70-х годов. Внешне �та сцен
ка - простой жанровый �пи;эод: вишенка-подросток выпрашивает милостыню у си
длшего в отдельном кабинете генерала. С обычной наблюдательностью фиксирует 
художник трактирную рос1юшь интерьера, вальяжную фигуру молодлтегося ста
рика, бе;э;iастенчиво, оценивающим В;iгллдом рассматриваютего подошедшую де
вочку, характерный облик маленькой попрошайки, па которой уже лежит печать 

1 Пер�ыП 11ариант 11той КQ�що;шции - рисунок <�Нишам («Ра;iв.лечсние��. 1861, ;№ t ) .  
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П. Ш м е .11 ь /(, о  в. У poдu.1tьnoio приюта. Карандаш. 
Нача.1tо 1860-х �одов. 

Гос. Треты1ковекан га.1лерея. 

уличного порока. Не смуцжалсь 
откровенно плотоядным в�гля
дом старика, кокетливо, с 
притворной скромностью, и 
все же по-детски, она кллн
чит подаяние. В интонации 
художника нет ни 1сентимен
талЬ1НоЙ жалости, ни ритори
ческого негодования. Но бла
годаря fjтому трагедия судь
бы нишей девоч1ш ошушаетсл 
острее и глубже. 

Рисунок <(У родилЬ1J1ого 
пр·июта» (Лос. Третьлковскал 
галлерел; стр. 70 ) , как бы ;iа
вершает повесть, начатую в 
пр·едыдуцжей 1юмпо;iиции 1 •  На 
фоне пустынной ночной ули
цы ПОД ОДИНОIШМ фонарем 
вырисовывается трогательная 
своей детской беспомоцжно
стью фигурка молодой жен
цжины, сопровождаемой участ
ливой старушкой. Выражение 
усталости и покорности гово
рит о какой-то жи;шеН'НоЙ тра
гедии, постигшей юное суцже
ство. Сумрачный ночной пей-
;iаж, пустынный переулок, в 
глубине которого виднеется 

силуflт уснувшего на ко;iлах ночного И;iВО;iчика, дома с глухими темными 01шами -
все flTO усиливает отутение бе;iысходноrо горл и одиночества. 

Уверенный рисунок, лаконично и метко характери;iуютий форму, ра;iработан-
нал светотень, чувство пространства свидетельствуют о во;iрастающем мастерстве 
Шмелькова. Все приемы подчинены ;iадаче со;iданил f1Моционально-поf1тичес1юй 
цельности обра;iа. Rомпо;iицил не многоречива в деталях, она строится на вну
тренней выра;iительности фигур, их свл;iи с пеЙ;iажем. Подробная ра;iработка 
фабулы уступила место лирическому переживанию происходлцжего. 

1 Шмельков трижды варьировал ;этот сюжет: кроме упомянутого рисунка, имеется картина, иеполненная 
маелом (Гос. Третьяковская rаллерея), и акварель, мес1·онахождение которой остается неи3вест11ым, воспро
и3ведеиная в альбоме (<Рисунки и ;эски3ы художника П. М. Шмелькова» (вып. 1, табл. 1 1 ) .  
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К середине 60-х годов лирические, скорбные ноты начинают все сильнее ,зву
чать в творчеств.е Шмелькова. Именно к �тому времени относится акварель «Лю
бим Торцов» (местонахождение неи,звестно; стр. 72 ) ,- по-видимому, одна и.з луч
ших работ мастера, обобщающая его наблюдения жи.зпи и типов московского ни
щенства 1• Крупным планом дана в акварели одинокая тщедушная фигура стари
ка, одетого в .затрапе.зный сюртук, галоши па босу ногу, с лысиной, повя.занной 
какой-то тряпицей. Оп стоит у подъе.зда молчаливый, нахохлившийся, с распух
шим от пьянства лицом, костлявая старческая рука протянута .за подаянием. Ни
щий жалок, но вместе с тем его облик несет печать пеутраченпого, несмотря на 
все жи,зненпые нев,згоды, человеческого достоинства. ;это - сосредоточенная психо
логическая характеристика, .заостренная в своей выра.зительпости до степени гро
теска. 

К концу 60-х годов наступает пора творческой ,зрелости Шмелькова. Правда, 
сюжетный круг его прои.зведений остается, в основном, прежним, нередко варьи
рует он ранее найденные характеристики и обра,зы. Но именно в �то время его 
реалистическое мастерство достигает большой свободы ху дожествепного выраже
ния. Уверенно и непринужденно поль,зуется теперь ху дожпик приемами с:нтириче
ского .заострения. Предельно отточенные характеристики приобретают особую ла
коничность, компо.зиция становится более собранной, немногочисленные детали не
редко только намечают место действия, а выра,зительность целого строится на 
�кспрессии в,зятых крупным планом фигур с их сильной пластикой и динамиче
скими ракурсами ( «Выход купца и.з трактира», акварель 2, Гос. Третьяковская гал
лерея; «Что �то, батюшка, с какой радости пали.зался»'?» - «Ра,звлечение» ,  1866, 
No 50; «Фотографические по.зы» - цикл гравюр в «Ра,звлечепию> .за 1868 год, 
NoNo 38, 43 и др. ) . Растет �кспрессивпость манеры Шмелькова: живописный и 
вместе с тем бе,зошибочпо точно передающий характерность формы рисунок ор
ганически сливается с широкими, свободно проложенными пятнами акварели. 
Более или менее тщательную проработку деталей сменяет подвижная светотень; 
все f)TO придает и,зображепию �моциональную целостность. Художник умеет теперь 
передать внутреннюю атмосферу происходящего. 

Ощущение душного, ночного угара, мутных страстей передает акварель 
«Игорный дом» ( начало 1870-х годов 3, Гос. Третьяковская галлерея) .  Свет от лам
пы, .затененной большим абажуром, бросает подвижные глубокие тени па пи.зко� 
сводчатое помещение и собравшихся у карточного стола людей. Компо.зиция, 

1 Акварель И;iВСстна только по фототипическому воспрои;iведению в альбоме «Рисунки и ;эски;iы худож
ника П. М. Шмелькова ... )>, (вып. I, табл. 18 ) .  Аналогичные рисунки были воспрои;iведены в «Ра;iвлечению>: «Гос
подин купец, одолжите благородному человеку 10 рублей серебром вспоможествования ... )> ( 1864, № 23) ;  
(<Благородный ниший)> (1865, № 9) . 

2 �та акварель представляет собой вариант щшсстного лишь по гравюре рисунка (<Как выпроваживают 
тех, кто упился шампаНСКИМf) («Ра;iвлечение)), 1870, № 1 1 ) .  

3 Аналогичны по  мотиву рисунки (<Библиотека с библиотекарею> и «Библиотека с библиотекаршей)> 
((<Ра;iвлечениеf>, 1872, № 48) , а также рисунок (<Ну что, брат Ерема, какова у тебя выручка?» - беседа воров 
(там же, № !1 ) .  
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П. IП м е л ь  к о в. Jlюбим Торцов. Акварель, карандаш. 
Середина 1860-х �одов. 

Местонахождение неи;:1вестно 

построенная на контрастах свет
лых и темных пятен, динамич
на. Мягкий карандаш ложится 
поверх акварели то шютным 
штрихом, то ре;шими угловаты
М'И линиями, включаясь в обmую 
живописную игру формы. Jlако
н·ично, порой одним-двумя дви
жениями художник оттеняет 
выра;шгельность силу�та, харак
терность типа, фиксирует нюан
сы мимики, жеста, состолнил 
того или иного персонажа. 

Настроением настороженной 
тишины проникнут рисуно1{ 
«Больное дитю> ( 1868, Гос. 
Т.ретьлковскал галлерея) .  Ра�
метавшись в бреду, �аснул тя
желым сном больной мальчик; 
над ним тихо склонилась мать. 
Ж·и;mенная простота �той фраг
ментарной компо�иции со�дает 
впечатление ваброска с натуры. 
Не прибегал к уплотнению цве
та, про�рачными пятнами аква
рели ШмелькоR, легко и свобод
но моделирует форму. Рисунок 
живописен. Обmал голубая то-
нальность передает оmуmение 
мягкого дневного света. 

В акварелях конца 60-х гоl{ов уже окончательно сложилась графическая тех
ника Шмелькова. Художник преодолевает и цветовую ра�обmенность, характер
ную для более ранних работ ( «Купец у фотографа» ) .  Его палитра строится на тон
ких цветовых сочетаниях, подчиненных основной господствуюmей тона.11ьности, 
причем сохраняется чистота и �пучность каждого цвета. Благодаря такой колори
стической системе Шмельков достигает большой живости в передаче натуры и �мо
циональной целостности художественного обра�а. 

Оч·ень ярко �ти �особенности ман·еры художника обнаруживаются в акварели 
<(Умывание» 1 (конец 1860-х годов, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 1з ) , героем 
которой вновь является сластолюбивый старик - отставной генерал. �тот лист -

• Первый вариант ;�той компо�иции полви.11ся в «Ра�в.11ечению> в 1867 году, J1ё 23. 
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б.11естяtuий обра�ец :мастер
ства Шме.11ькова, рисова.11ь
шика и акваре.11иста. Ху
дожник в по.11ной мере дает 
почувствовать �пучность чи
стого цвета - бархатистого 
пурпура ха.11ата, го.11убого 
обш.11ага, г.11убокого черного 
цвета туфе.11ь, но строго вы
держивает обшую го.11убова
то-серебристую хо.11одную 
тонаJiьность. :Знакомые ха
рактерные черты мо.11одяше
гося старика приобретают 
месь �авершенность типа. 
И хотя герой «Умыва
нию> - персонаж по-преж
нему остросатирический, он 
насто.11ько живой, что може1 
быть постаnJiен в ряд с об
ра�ами Аитературы, неотъ
ем.11емо вошедшими в со;:ша
ние русских Аюдей. 

Трактовка персонажей. 
стрем.11ение к виртуо�ной 
сме.11ости рисунка, поиски 
живописной манеры, по-
вышенной ;экспрессивности 
обра�ов, и�ысканности ко-

П. 111 м е л ь  к о в. Умывание. Акварель, карандаиt. 
Коиец 1860-х �одов. 

Гос. Третьлковскал га.11.11ерел. 

Аорита выдают ув.11ечение Шме.11ькова францу�ской Аитографией и, в частности, 
Домье. ВАияние пос.11еднего нетрудно прос.11едить, кроме <(Умыванию>, и в ряде дру
гих .11истов (<(Игорный дом», <(Ночной пожар», по�дний вариант компо�иции <(Тай
ком от жены», 1870-е годы, <(ПJiенных турок . ведут» 1 ,  все в Гос. Третьяковской 
га.11.11ерее) . Пара.11-11е-11ь с работами францу�ских графиков наб-11юдается у ШмеАько
ва и в освоении графических приемов акваре.11и. и во внимании к .11итографии, 
о чем свидете-11ьствует его участие в сборнике <(АJiьбом видов и сцен и� русской 
жи�ни. Автографы московских художников» ( 1867, .11итография <(Меб-11ированные 
комнаты») , и в его стрем.11ении ов-11адеть тех1Никой цветной -11итографии 2• 

1 Не то.11ько сюжет, но и свободная, подчеркнуто ;�кс11рессивнал :\lanepa, в которой nыпо.шена ;�та аква· 
ре.11ь, ;�астав.11лют отнести ее к концу 70-х годов. 

2 Стрем.11еuие Шме.11ькова к со;манию цветных .11ито1·рафиii, правда, не оспuестви.11ось. Однако на его 
искания в ;rroм направ.11ении ука;�ывают такие а к варе .11и, как «Тайком от жены» i вариант, 1870-е годы, и 

10 Том IX ( 1 )  7.1 



П. Ш м е .л; ь к о в. Утро в передией частио�о пристава. Акварель, карандаш. 
1870-е �оды. 

Гос. Третьяковска11 галлерея. 

В 70-х годах все большее место в графике Шмелькова ;занимают жанрово
бытовые сцены, как правило, окрашенные мягким юмором ( «К жене ;за деньгами», 
акварель, Гос. Третьяковская галлерея, и др. ) .  Однако и в �то время он сохра
няет серье;зное и вдумчивое отношение Ii жи;зни. Художник пе утрачивает со
циального чутья, хотя и продолжает жить вопросами и темами, выдвинутыми рос
сийской действительностью 60-х годов. В �том смысле характерна его акварель 
«Утро в передней частного пристава» ( 18 70-е годы, Гос. Третьяковская галлерея; 

«П.11енных турок веду1•)>, где художник со;тате.11ьно ог раничивает свою па.1111тру тремя основными красками, 
обра;iуюшими при смешении все остальные, в расчете на печатание с несколышх .1итографс1шх камней, что 
приводит к специфической условности цветового построения 11т11х работ. 
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стр. 74 ) , выполненная в типичной для зрелого мастерства Шмельнова свободной 
манере и полная живой наблюдательности и отнюдь не беззубого юмора 1 •  

В 1882 году, проработав тридцать пять лет учителем рисования в военно
учебных заведениях, Шмельнов, нанонец, выходит в отставну. Он задумывает со
;мать большое полотно. Подобно Перову 80-х годов, Шмельнов обрашается длл 
�того н историчесной теме 2• Но замысел художнина изобразить драматичесное со
бытие из прошлого руссного народа - <(Чума в Моснве» - остался неосушествлен
ным. О хара�{тере его поздних творчесних поиснов можно судить по анварели 
<(Патриарх Гермоген отназывается подписать грамоту в пользу полянов» ( Гос. Тре-
1ъяновсная галлерея) ,  разительно напоминаюшей последнюю перовсную нартину 
«Нинита Пустосвят» . 

Творчесний путь Шмелыюва хара�{терен для мосновсной шнолы ху дожнинов
шестидесятнинов, во главе 1юторой стоял Перов. Шмельнов не был создателем 
программных произведений нового иснусства. Однано его работы привленают остро
той социального восприятия жизни, гротеснностью образов и глубоним лиризмом. 
;3начение его творчества выходит за пределы сатиричесного жанра в графине, где 
он проявил себя наиболее лрно и самостоятельно. Иснусство Шмельнова оназало 
несомненное влияние на формирование творчества Перова и сыграло значитель
ную роль в сложении принципов нритичесного реализма 60-х годов. 

1 Была помешена в <�Ра;3влечению>, 1878, № 18. 
2 Над сюжетами И;3 русской истории Шмельков порой работал и прежде: акварели «Перед IШ;3Нью», 

«Иван Гро;3ныii смотрит на комету» и др. (Гос. Третьлковскаа галдерел) .  
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В. Г .  П Е Р О В  И Б hl Т О ВО Й  Ж А Н Р  1860-х Г О Д О В  

Д. В. С а р а б ь я н о в  

"" 

н 
и одному иэ периодов раэвитил русской живописи не было, пожалуй, 
свойственно столь лвпое преобладание одного жанра над другими, как 
60-м годам XIX века. Бытовой жанр приобрел в ;это времл небывалые 
воэможности для ра3вития. В ;эпоху, когда впервые получили широкое 

распространение идеи рево.люционных демократов, когда главной фигурой в осво
бодительном движении стал ра3ночинец - выходец иэ ниэших слоев обшества, -
художники не могли не осоэнать необходимости последовательной демо1<рати�а
ции искусства, перестройки его метода, его приближения к жи3ни народа. Быто
вые темы нашли широкое распространение в сатирической графике 60-х годов, 
В журнальном рисунке И ИЛЛЮСТрЩJИИ, НО еше большее 3начение приобрели ОНИ 
у шестидесятников-живописцев. Бытовоli жанр давал им воэможность непосред
ственно расс1ш3ать о современной действительности, вынести ей свой приговор, 
раскрыть общественные противоречил, поднять голос в эашиту угнетенных. Есте
ственно, что наиболее одаренные и чуткие художники 60-х годов отдавали все свои 
силы именно ;JTOMY виду ЖИВОПИСll. 

Самые яркие и 3начительные лвленил в искусстве 60-х годов, 3а редкими ис
ключениями, были свлэаны с обличительными тенденциями. Они нашли последо
вательное выражение у Перова. По его пути пошли и многие другие живописцы, 
находившие в раэличных сторонах современной жиэни объекты для критики, ви
девшие в них проявление порочной системы общественного устройства. ;эти 
ху дожинки обличали духовенство и купечество, дворянство и чиновничество, рисо
вали беспросветные картины деревенской жиэни и мрачные сцепы жиэни города, 
покаэывали жалкое, нишенское сушествование лишенных крова детей и тяжелую 
долю женщины. Обличение пороков царской России стало в 60-е годы главной эа
дачей живописцев, продолжавших традиции родоначальщща критцческого реалиэ
!°'13 в русской живописи - П. Л. Федотова, 
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Но путь от Федотова к Перову не был прямым и непрерывным. Федотова от
деляет от перовской плеяды жанристов середина 50-х годов - небольшой, но весьма 
характерный по своим тенденциям период, продолжительностью в полдесятиле
тия. ,Это было время, когда искусство как бы накапливало силы, готовясь I\ реши
тельному движению вперед, когда доживали свой век старые традиции, а новые 
стремления еше не выявились со всей определенностью. В жанровой живописи се
редины 50-х годов ока,зался на время утраченным критический дух, присуmий про
и,зведениям Федотова, однако художники 60-х годов многим обя,заны своим скром
ным предшественникам, оставшимся почти бе,звестными. В 50-е годы жанровая жи
вопись ,значите.1ьно расширила свою сферу, и в �то время стало впервые особенно 
оmутимым увеличение ;шачения бытового жанра среди других жанров живописи. 

Типичным жанристом 50-х годов был Алексей Филиппович Чернышев ( 1824-
1863 ) .  Его иснусство представляет собой весьма яркий пример переш1етения ра,з
.шчных тенденций и традиций. Один и,з последних ученююв Венецианова, а ,затем 
М. Воробьева (в Академии художеств ) ,  Чернышев стал ярко выраженным жанри
стом-бытописателем. В его небольших картинах «Шарманmию> ( 1852; стр. 78 ) , 
«Рынок в Петербурге» ( 185 1 ) ,  <(У личные му,зыканты» ( начало 1850-х годов, вес 
в Гос. Третьяковской галлерее ) можно найти немало �пи,зодов, ,знакомых нам по 
жанровой живописи и графю{е 30-40-х годов. Но Чернышев идет дальше своих 

предшественников. Он активи,зирует роль сюжета, усложняет действие, соединяя 
подчас в одной картине несколько �пи,зодов. Он отка,зывается от у,зко�тнографи
ческих ,задач, интересовавших многих художников в середине XIX века. У личные 
сценки художника, написанные с большой наблюдательностью, а иногда и живо
писной свободой, проникнуты чувством любования <(мелочами жщшю> - живопис
ными уголками улиц, фигурками прохожих, му,зыкантов, торговцев. 

Не только линию венециановцев и бли,зких им художников продолжает Чер
нышев в своих немногих прои,зведениях первой половины 50-х годов. Некоторые 
его жанровые сцены обнаруживают прямое и довольно сильное влияние Федотова. 
Больше всего оно ска,зывается в <(Б.11агословении невесты» ( 185 1 ) ,  меньше -
в <(Отъе,зде и,з деревню> ( 1850, обе в 1 'ot·. Русском му,зее) .  Первая и,з �тих картин 
построена аналогично многим прои,зведениям Федотова. Действие происходит 
в интерьере. Чере,з дверь видна вторая 1юмната, которая свя,зана с первой не толь
ко пространством, как �то было у венециановцев, но и продолжаюmимся там дей-
ствием. Гла,з ,зрителя переходит с фигуры на фигуру, с детали на детадь. Худож
ник ,заставляет их расска,зывать довольно сложную историю, в которой принимаю1· 
участие многие действуюmие .11ица. ;3дес1, очень многое напоминает федотовское 
«Сватовство майора». Однако �ти федотовские традиции восприняты лишь внешне. 
Жанр утрачивает свойственный работам Федотова социальный смыс.11 . Если у Фе
дотова высмеивались пороки общества, то ,здесь перед ,зрителем предстае1· семен
ная идиллия. 

Чернышев прожил до 1863 года. Но последние годы - после пребыванил в пен
сионерс1юй 1юмандировке ,за границей, не принесшей ему подь,зы, как и :многим 
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А. 11 е р  п ы ш е в. Шарманщик. 1852 �од. 

Гос. Третьтюnс1;ая гадлерен. 

художникам его поколения,- прошли бесследно. В �том отношении судьба Чер
нышева напоминает судьбы ряда его современников. Павел Антонович Риццопи 
( 1823- 1913) , выступивший с несколькими жанровыми картинами на рубеже 40-х 
и 50-х годов, быстро сошел со сцепы. Младший современник и друг Федотова Алек
сандр Егорович Бейдеман ( 1826-1869) , имя которого в истории русского искусст
ва свя;iывается, правда, не только с Федотовым, по и с мастерами следующего 
поколения - А. М. Жемчужниковым, К. А. Трутовским, И. И. Соколовым, также 
успел оставить лишь пе;iначительпый след. Более молодой Николай Густавович 
Шильдер ( 1828-1898) , уже пе ;iаставший Федотова, по В;iявший у него больше, 
чем другие пятидесятники, остался в истории русского искусства как автор <(Иску
шению> ( 1856; стр. 79 ) - картины, положившей начало галлерее Третьякова, и 
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Н. Ш и л  ь д е р. Исп,ушепие. 1856 �од. 

Гос. Третья1ювскал галлсрсн. 

<�Насильного бракм (Гос. Русский мрей ) .  В отличие от многих своих современни
ков Illильдер стремился наследовать пе только федотовский принцип увлекатель
ного расска�а, но и критические тенденции творчества Федотова. Не случайно и 
самые сюжеты шильдеровских прои�ведений были бли�ки, а подчас и повторяли 
сюжеты �амечательпого жанриста 40-х годов. Фабула <�Искушению> �аимствована 
и� «Мышеловки» - и�вестной сепии Федотова. Illильдер стремился сделать свою 
картину актом гражданского протеста против унижения человека. Однако как 
по качеству живописи, так и по хара1{теристике персонажей картина Illильде
ра явно пе поднималась до уровня федотовского наследия. 

Живопись 50-х годов отставала от литературы, успехи которой щце в сере
дине десятилетия по;iволили Чернышевскому увидеть начало нового периода, 

79 



сменившего гоголевский. Художники, стремившиеся к продолжению критической 
линии в жанровой живописи, ецже не были способны двинуться вперед. Но в то же 
время бытовой жанр расширял свои границы, художники открывали новые сторо
ны жи;3ни, делал их предметом искусства. Ра;3вивалсл бытописательским и щ�тно
графическиЙ» жанр, получивший распространение в стенах Академии и господ
ствовавший в жанровой живописи до начала 60-х годов. Именно в расширении 
границ бытового жанра и ;3аключались И;3вестные ;3асдуги таких ху дожнююв, IШБ 
Андрей Андреевич Попов ( 1 832-1 896 ) , Константин Александрович Трутовс1шй 
( 1826- 1893 ) ,  Иван Иванович Соколов ( 1823-19 10 )  и другие. 

А. А. Попов, нак и Чернышев, учился у М. Воробьева, и некоторые его жанро
вые картины говорят о стремлении слить жанр с пеЙ;3ажем. В ;этом отношении он 
пошел дальше Чернышева, городс1ше сцены которого прои;3водлт впечат.'lение свое
обра;шых <iГОродских интерьеров» . В таких картинах Попова, как «Народная сце
на на ярмарке в Старой Ладоге» ( 1853, Гос. Русский му;3еЙ) , <iКирги;3ы на Волге» 
( Гос. Третьлковскал галлерел) ,  <iСклад чал на Нижегородсной ярмарке» ( 1860, 
Гос. Русский му;3еЙ ) ,  пеЙ;3ЮI{ становится важной частью прои;3веденил, свидетель
ствуюцжего об интересе автора н ЖИ;3НИ и быту народа. В других работах Попо
ва - <iillнольный учитель» ( 1 854, Гос. Третьлковскал галлерел) ,  «Демьянова уха» 
( 1856 ) , <iРадостное И;3вестие» ( 1858; обе в Гос. Русском мрее ) ,  <(Харчевню> 
( 1859, Гос. Третьлковснал галлерел) - большее ;3Начение приобретает сюжет, пол
ное ;3анимательных деталей повествование, еще лишенное наного-либо на;3иданин. 
Живописной манере Попова свойственны некоторые черты простонародности, гру
боватости, она влжетсл с самым харантером его персонажей - бородатых мужич
ков и молодых ра;3носчиков, ;3авсегдатаев харчевен. Картины Попова чаще всего 
цветисты и пестры, в редних случаях художник старается сбли;3ить оттенки цвета 
ра;3личных предметов. Лишь ;3Начительно ПО;3днее - в картине «Балаганы в Туле 
на святой неделе» ( 1868, Гос. Третьлковскал галлерел ) - художник достигает И;3-
вестного единства гаммы, не утрачивал интенсивной цветности. Но в ;это времл 
Попов уже не играет ;3аметной роли n художественной ЖИ;3НИ, хотл некоторые пе
тербургсние (iШестидеслтниюш и продолжают его линию. 

Среди современников Попова было немало таких, которые лсно ставили пе
ред собой ;этнографические ;3адачи. Так, А. Н. Горонович более двух лет провел 
в Оренбурге и написал там нартину «Меновой двор в Оренбурге» ( 1860, Гос. Рус
ский му;3ей ) .  И. И. Соколов в начале 50-х годов посвятил многие свои прои;3ве
денил быту народов Кавка;3а. И. П. Трутнев сомал сельскую сцену - <iКрестный 
ход на водоосвящении в деревне» ( 1858, частное собрание в Ленинграде ) .  Худож
ник интересовался прежде всего ностюмами, живописной картиной народной тол
пы на фоне пеЙ;3ажа, но в художественном отношении оставался еще целиком во 
власти анадемических принципов. Но наибольший интерес вы;3ывала у ;этих худож
ников Украина. Сонолов, Трутовский, Жемчужнинов, свл;3анные с Украиной не 
только своим происхождением, но и бли;3остью к демократическому националь
но-освободительному движению украинской интеллигенции, обра;3овали целое 
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К. Т р у т  о в с к и й. Хоровод в Курской 'tубернии. 1860 'tОд. 

Гос. Третьяковская галлере.11. 

направление в искусстве 50-60-х годов, поставившее перед собой цель передать 
своеобра;ше украинского народа, его быт, красоту костюмов, воплотить по�,зию на
родных верований. В конце 80-х годов, когда капиталистические отношения ра,зру
шали старую деревню, Трутовский вспоминал о 50-60-х годах 1шк о времени, 
<(когда в �том чудесном крае сутествовали довольство, простота и радушие, когда 
хранились еше в народе старые патриархальные обычаи и своеобра,зные живопис
ные костюмы." Все было так красиво и чувствовалось, что народу, строго хранив
шему свои обычаи и вековые ,заветы, несмотря ни на что, жилось все-таки хорошо 
и привольно» 1 •  

В iJTИX словах Трутовского ясно видны попытки идеали,зировать патриархадь
ную Украину. Но таковы и были исходные по,зиции перечисленных выше жанри
стов. Критические тенденции в их творчество проникали редко. Аишь иногда они 
давали себя ,знать в офортах Жемчужникова, у Соколова - в <(Проводах в город 

1 1\. Т р у т о  11 е к и ii. И;-1 110!· 11оми11аний о поемках 110 Ма.юроесии.- «КиР11е1ш11 етари на», 1889, т. XXVJ, 
еr.нтнбрь, стр. 585. 
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А. В о .1t к о в. Прерванное обручеuие. 1860 �од. 

Гос. Третьлконскал галлерея. 

парубков, на;шаченных в рекруты» ( 1851, Киевский гос. му�ей украинс1юго искус
ства) , и чаше у Трутовского, сомавшего в 60-х годах ряд обличительных картин 
и сатирические иллюстрации к басням Крылова. Но главный интерес творчества 
все же �аключался для них в сочувственном воспрои�ведении живописных �тногра
фических особенностей народного быта. На �том пути ху дожинки добились и�ве
стных успехов. Однако часто - особенно у Соколова - �та тенденция была свя�а
на с академической идеали�ацией, с исполь�ованием в жанровой живописи форм 
и приемов, выработанных в Академии. 

Типичны в �том отношении картины Соколова <(Сбор вишни в помеmичьем 
саду на Украине» ( 1858, Гос. Третьяковская rаллерея ) ,  «С ба�ара» ( 1859, Киев
ский гос. му�ей украинского искусства) , <(Малороссийские девушки, гадаюшие по 
венкам о �амужестве» ( 1860, частное собрание в Киеве ) .  В <(Сборе вишни» хоро
шенькие мальчики и миловидные девушки, �астывшие в условных по�ах, яркие 
<(брюлловские» цвета со�дают впечатление прамничной идиллии. В других прои�-
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Л1. К А о д  т. БоАыеой музыкант. 1859 �од. 

Гос. Третьяковскал галлерея. 

ведениях Соколова также ска;зывается, хотя и в меньшей степени, идеали;зирован
ное представление о деревне. 

Трутовский более правдив. Чаше всего его привлекают массовые сцены, в ко
торых оп может расска;зать о народном быте. ;3ти черты отличают и написанный 
в 1860 году <(Хоровод в Курской губернию> (Гос. Третьяковская галлерея; стр. в1 ) , 
и более помине прои;зведения - «Ба;зар в провинцию> (там же) или <(Свадебный 
выкую> ( 1881, Киевский гос. му;зей у1\раинского искусства) . 

Творчество Соколова и Трутовского далеко не ограничивается 50-ми годами. 
Но именно в �то десятилетие их бытописательский жанр сыграл и;звестную роль 
в ра;звитии русской живописи. 

В 50-60-е годы ра;звивается и академический жанр в его наиболее последо
вательном <(итальянском» варианте, который, пожа.11уй, больше, чем другие виды 
бытовой живописи, был далеко от ;задач, стоявших перед русским искусством. 
На протяжении �тих лет так па;зываемый <(итальянский» жанр претерпел �волюцию 
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от круппофигурпых сцеп в духе �пигоnов Брюллова (П. Н. Орлов, Е. С. Сорокин) 
1\ мелкофигурпым идиллическим картинам, которые со,здавались такими ху дожнп
ками, как В. Г. Худяков, а по.здпее А. А. Риццопи. В 60-х годах мастера �того рода 
живописи стремились трактовать вошедшие тогда в моду обличительные сюжеты 
в сентиментальном плане. Примером могут служить картина В. П. Верещагина 
«Свидание ,заключенного со своим семейством)) ( 1868, Гос. Третьяковская галле
рея) или итальянская сцена А. Е. Rарнеева «Неравный брак)) ( 1866, Гос. Русский 
му,зей) ,  написанная после нашумевшей картины Пукирева, но лишенная какого бы 
то ни было намека на подлинное обличение. 

Бытописательские и академические тенденции сохраняют и.звестпую жи,зпеп
пость и в 60-е годы, когда обличительное направление жанровой живописи стано
вится ведущим. В конце 50-х годов все чаще и чаше ра,здаетсл голос прогрес
сивной критики, при,зываюший художников-жанристов к более глубокому осмыс
лению действительности, к раскрытию жи,знеппых противоречий, к тому, чтобы 
жапровал живопись не просто что-то п01ш,зывала, но и что-то отстаивала, .за что-то 
боролась. ;этот при,зыв критики свидетельствовал о на.зревшей необходимости 
новых исканий. И они не .замедлили ска.заться в реальной ху дожественпой 
практике. 

В творчестве Адриана Марновича Волкова ( 1827-1873 ) ,  автора «Обжорного 
рлда в Петербурге)) ( 1858, Гос. Третьяковскал галлерел) и «Сенной плошадю' 
( 1860-е годы, Гос. Русский му,зей) - прои.зведений, характерных длл 50-х годов,
начипают проступать и отчетливые обличительные черты. В 1860 году он пишет 
картину <(Прерванное обручение)) ( Гос. Третьяковскал галлерел, стр. 82 ) , в кото
рой главный персонаж - молодой чиновник - предстает пристыженным, осужден
ным пе только ху дожникоl\1 и ,зрителями, но и всеми действующими лицами. Благо
даря своей критической направленности, несмотря па некоторую на,зидательность, 
�та картина явилась ,значительным шагом вперед па пути ра,звитил обличительных 
тенденций, что и определило ее немалый успех 1 •  Еще более острым ока,зался рису
нок 1860 года «Наследники при умираюшею' ( Гос. Третьяковскал галдерел) - ·  

�ски.з .задуманной, но неосушествленной картины на ,золотую медаль. В дальней
шем критичес1ше ,замыслы Волкова нашли свое воплошение в сатирической графи
ке 60-х годов, которой в основном и отдал свои силы художник. 

Работы другого жанриста, наиболее лрко проявившего себя па рубеже 50-х и 
60-х годов,- Михаила Петровича Клодта ( 1835-1914)  свл,запы с продолжением 
брюлловских традиций. В целом его жанровая живопись, начинал от <(Рыбакон
финпом ( 1855, Гос. Третьлковскал галдерея) вплоть до лучших работ - <(Боль
ного му,зыкантю' ( стр. вз ) и «Последней весны)) ( 1 859 и 1 861 ,  там же) , ра,зви-

1 МоJiодой ГJiеб Успенский написаJI на воJiковс1 шй сюжет расска�, который вместе с воспрои�ведением 
картины быJI поме�ен в журнаJiе «Северное сияние)>. См.: JI. Т а р а  с о в. Адриан Маркович ВоJiков.- В 1:н.: 
(�Русское искусство. Очерки о жи;ши и творчестве художников. Середина девятнадцатого векю>. М., 1958, 
стр. 634. 
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Гос. Третышовская галлерея. 

валась в пределах академического жанра. В ;этих работах преобладают сентимен
тальные ноты. Но тем не мепее в них кан бы предугадывается целая линия жан-
ровой живописи 60-х годов - линия не прямого обличения персонажей, воплошаю
ших ,зло и насилие, а сочувствия тем, кто страдает и гибнет. В ;этой тенденции 
также содержались во,зможности критики, хотя и не прямой, но косвенной, раскры
тия жи;шенных противоречий. Но для того, чтобы прийти к подлинному кри
тическому реали,зму, нужно было преодолеть клодтовскую сентиментальность и 
достичь большей глубины понимания и истолкования современной действитель
ности. 

f)ту ,задачу в немалой степени выполнил в тот же период другой петербург
ский художник - Валерий Иванович Якоби ( 1834-1902 ) . Вместе с Перовым он 
положил начало живописи собственно 60-х годов. От своих ранних и;юбражений 
«ра,зносчиком или «продавцов халатов•> , выдержанных в бытописательском духе 
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50-х годов, от сентименталиюго «Светлого пра.здника нищего» ( 1860 ) ,  вариантом 
которой стала и другая картина - «Дети-нищим ( 1860-е годы; обе в Гос. Русском 
му,зее) ,  художник вскоре перешел к совершенно повой теме. 

В 1861 году Якоби со.здал картину «Привал арестантов» ( Гос. Третьяковская 
1'аллерея; стр. 85 и 87 ) • f)то была одна и;з первых картин, в которой 01ш;залась ;затро
нутой важнейшая сторона политической жи;зни России. Впервые в русской живо
писи ;за;звучала ;здесь тема каторги, ссы"пш, расправы над представителями передо
вой интеллигенции. Вслед ;за Лкоби к теме расправы над народом, над революцион
ной интеллигенцией, боровшейся ;за народ, к и;зображению сцен на каторге, в ссыл 
ке, в тюрьме обратились и многие другие живописцы и графики. В 60-е годы �та 
тема поль;зовалась популярностью, так как в подобного рода сценах можно было 
поиа;зать страдания униженных людей, открыто поднять свой голос в их ;защиту, 
пробудить в .�рителе гнев против царлт,их в жи;зни ;законов 1 •  

В иартинс Якоби тема гибели одного и;з арестантов как бы вплетается в обцжую 
картину страданий людей, идущих под ионвоем солдат и �тапных офицеров по пу
t:тынной грл;зной дороге. Яиоби стремится достичь �моциональной выра;зительно
сти обра;за. Немалую роль в его картине играет уныдый пей;заж с бегущими по 
небу тучами, серый свинцовый ио.1орит, придающий всей сцене впечатление бе;зыс
ходности. Художник добивается большей, чем его предшественники, свободы иом
по;зиционного решения, вводя диагональное движение процессии арестантов, исчс
;зающих вдали. Якоби отиа;зывается от пестрой раскраски предметов, приглушая 
цвета и согласуя их друг с другом. 

Не все в ,этой картине удалось художнику. Как и в ряде других прои;зведепий 
шестидесятников, в ней есть и;звестная прямолинейность ( офицер, поднимающиИ 
веки мертвеца; старик, касающийся рап на своих ногах, натертых кандалами) .  
Однако �ти недостатки были естественны па том ,этапе ра;звития жанровой живопи
си, когда она овладевала обличительным содержанием. ;здесь .завоевывались новые 
принципы. И .шшь после �того художники 60-х годов смогли перейти от прямоли
нейности рассиа;за к более 1юнцентрированному ху дожествепному обра;зу, к исполь
;зованию компо.зиционных и живописных средств для усиления обра,зной выра;зи
тельности картины 2• 

Те же проблемы, но более посдедовательпо и определенно ра;зрабатывали жан
ристы Москвы, хотя Москва не ;знала той непрерывной традиции жанра, которая 
тянулась на протяжении 50-х годов в Петербурге, в Аиадемии художеств. В Мо-

1 В 1861 году в сня;ш с арестом по;:1та-демОI\рата М. И. Михайлова было со;мано неско.1ько его и;юбра
жениii, одно И;3 которых, видимо, принадлежит Л1ю би (см.: Д. С а р  а б ь я н о  в. Народно-освободительные 
идеи русской живописи второй половины XIX в. М., 1955, стр. 86-88) .  В 1863 и 1864 годах были написаны 
не дошедшая до нас карт'ина М. И. Пескова «Ссыльнопоселенец�) и «Во;3врашение ссыльного�) П. С. Косолапа 
(частное собрание в Москве) .  В 60-е годы бли;3кие им сцены писали .il. И. Соломаткин, В. Е. Маковскиii, 
В. Г. Малышев, К. ll. Померанцев и др. 

2 Якоби не пришлось принять участие в ;этом движении жанровой живописи, ибо в дальнейшем его твор
чество ра;3вивалось в ином направлении. См. ра;3де.11 «Историческая живописы). 
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сRве традиции жанра были живы в графике, в рисунках П. М. Шмелькоnа, более 
успешно, чем его современниRи, ра�вивавшего наследие Федотова. Что же ка
сается живописи, то среди художников, проявивших себя уже в 50-е годы, ни 
С. И. ГрибRов, ни В. Е. Астрахов не могли по своему �начению равняться с петер
бургскими мастерами, хотя в МосRве R тому времени была уже сложившаяся 
ху дожествеппая школа. Но �ато в литературе, особенно в драматургии, москов
сRие мастера в середине века со�дали большие ху дожестnепные ценности. В Мо
скве в 50-х годах появился Островский, которому суждено было ока�ать большое 
влияние па жанровую живопись. И �ти обmие тенденции ра�вития художественной 
Rультуры в Москве пе могли пе ск�атьсл на судьбах московской живописи. В 60-е 
годы опа стремительно вышла вперед, дав руссRому искусству плеяду жанристов 
во главе с Перовым. 

•• 
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Василий Григорьевич Перов родидсл в Тобольске в 1834 году в семье про1\у
рора Rриденера. Он был добрачным сыном и долгое время носил фамилию крест· 
ного отца Васильева. Фамюшя Перов во,зникла и,з про,звщgа, которое он получил 
,за успехи в каллиграфии, находясь в обучении у дьячка. ;3ту фамилию он и со
хранил до конца жи,зни. 

Отец Перова вскоре после рождения сына вынужден был уйти с доджности 
прокурора. Семья часто перее,зжала с места на место. Счастливый случай ,забро· 
сил ее в Ар,замасский уе.зд, и когда у мальчика обнаружились способности к ри
сованию, он смог поступить в Ар,замасскую школу живописи, руководимую 
А. В. Ступиным. После окончания Ар,замасского уе.здного училища Перов пробыл 
в �той школе с перерывом с 1 847 по 184 9  год. Тот интерес к натуре, который 
прививал Ступип своим ученикам, имел ;шачение и для формирования творчества 
Перова. Ар,замасскал школа, по-видимому, укрепила его надежды стать художни
ком. В школе юноша проявил свои недюжинные способности в области рисунка. 
Он сделал копию с одной и,з картин Брюллова, втайне от Ступина в,зявшись ;ш 
живопись 1 •  Однако вскоре ,занятия в школе были прерваны и,з-.за ряда недора,зуме
ний, которые во.зникли между учителем и учеником. Но молодой художник не со
бирался бросать искусство. Напротив, переехав в село Пилшное, где отец работал 
в то время управляюmим имением, Перов продолжал свои .запятил живописью. 
Первым самостоятельным прои,зведепием юноши стало его <(Распятие», пожертво
ванное им в церковь села Никольское. В �то же время были написаны <(Автопорт
рет» , <(Портрет отца»,  <(Нищий, просятий милостыню» и ряд других работ. 

Обнаруженный в недавние годы автопортрет 1851 года ( Rиевс1шй гос. му,зей 
русского искусства) 2 говорит о достижениях молодого художника, ка1\ бы предве
шал тот глубокий психологи,зм, который будет характерен для его ,зрелых портрет
ных прои,зведений. Успехи Перова были, очевидно, довольно ,значительны. 
В 1852 году, когда он приехал в Москву, чтобы поступить в московское Училщ.це 
живописи и ваяния, его работы были одобрены одним и,з преподавателей -
Н. А. Рама,заповым, и в 1853 году Перов был .зачислен в число учепююв Училища. 

В Москве Перову жилось тру дно. Средств к существованию не было. Помог 
преподаватель гипсовых классов Е. Л. В асильев, который поселил молодого ху
дожника в своей квартире. Однако как педагог Васильев - �пигон классици.зма -
не ока.зал па Перова .заметного влияния. В годы учения Перова ведуmую роль в 
преподавании живописи в Училиmе играли А. Н. Мокрицкий, М. И. Скотти, а .за
тем С. R. ;заряпко, .заменивший Скотти в 1856 году. Перов оставил интересные вос
поминания, характери,зующие и самих �тих педагогов, и их методы преподавания 3• 

1 См.: Н. С о б к о. Василий Григорьевич Перов. Его жи;шь и прощ1ведения. СПб., 1892, стр. 9. 
2 См.: д. П е л ь  к и н  а, М. Ф а к т  о р о в  и ч. Новые приобретения Киевского государственного мр\'н 

русского ис11усства.- (<Искусство», 1955, № 5, стр. 72-73. 
з См.: В. П е р  о в. Наши учителл.- (<Художествеввыii журнал», 1881, № 8-10, 12. Также: В. П е р  о в. 

Рассна3ы художника. М., 1960, стр. 97-151. Перов обладал литературным дарованием; его перу принадлежит 
рнд дитературных прои3ведений. 
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Мокрицкий увлекал учеников своими расска,зами об Италии и о «великом Брюлло
ве» ,  у которого оп когда-то учился. Скотти поль,зовался большим авторитетом как 
живописец, по прививал ученикам академические приемы рисунка. Наиболее 
;iначительпым было влияние ;iаряпко. Оп ера.зу же ,захватил учеников своем 
системой, своими последовательными представлениями об искусстве и его па.зна
чении. Перов в своих воспоминаниях, отнюдь не лестно характери,зуя метод ;:Jа
рянко, вместе с тем отмечает силу его влияния на учеников 1 • .Это влияние легко 
объяснить, если вспомнить, что в течение ряда предыдущих лет ученикам приходи
лось выслушивать скучные академические поучения, а методы ;iаряпко были со
.звучны тенденциям времени, характерному для них стремлению к и,зучепию нату
ры. Лучшие ученики ;iарянко, и прежде всего . Перов, смогли попять слабость 
,зарянковского метода - его механистичность, диктуемое ею петворческое отно
шение к предмету; они переросли своего учителя, восприняв от него то, что 
можно было исполь,зовать. Но если говорить о московской живописной школе 
в целом, то неАь,зя пе при.знать ,значительной роли ;iаряпко в ее ра,звитии. Его 
деятельность способствовала обрашению к натуре в тот период, когда необходимо 
бьмо ра,зрушить отжившую академическую систему. Почти все мосновские жан
ристы 60-х годов воспринюrи от ;iарянко тяготение к наибольшей точности и,зобра
жения видимого мира. 

Именно �тими исканиями отмечена «Головка мальчика» (Гос. Русский му
,зей) , написанная с младшего брата художника и принесшая Перову в 1856 году 
вторую серебряную медаль. Но картина 1857  года «Прием станового на с.11едствие» 
(частное собрание в Москве) ,знаменует ,заметный перелом в творчестве Перова. 
Художник вводит ,зрителя в мир русской деревни, где торжествует насилие 2• Он 
обличает отвратительных представителей власти, хотя и стояших на самой ни,зкой 
ступени служебной лестницы, но тем более жестоких, нагло исполь,зуюших свое 
положение в корыстных целях. По меткому определению Стасова, и,зображенпый 
Перовым становой - <(старый выжига и,з военных, грубый и бе,здушный, во,зрос
ший среди водки и побоев, бе,зжалостный давитель и в,зяточник, смотрящий на 
крестьян как на скот)) 3• 

В <<Прие,зде станового на следствие)) еше пе все удалось молодому художни
ку. Фигурам тесно в и,зображенном пространстве. Слишком большую роль играет 
немного наивный переска,з события. На крыльце готовят ро,зги, у стула станового 
лежат подношения, ,заготовлен штоф с водкой; сама жертва пока.зала так, чтобы 

1 Есть основания предполагать, что в оцею(е отрицате.1ьных сторон деятельности ,Заряюю Перов вес 
же несколько сгустил краски. См.: Н. Д м и т р и е в а. Московс1юе Учи.шше живописи, ваяния и ;юдчества. 
М., 1951, стр. 56-65. 

2 Перов имел во;�можность еше в Ар;�амасском уе;�де хорошо у;�нать русскую деревню. Он продолжал 
и;�учать ее, работая с натуры, и во времл пребывания в московском Училишс. Сохранилось свидетельство Ра· 
ма;�анова о работе Перова в 1857 году в деревне под Москвоii. См.: Н. Р а м а ;i а н о  в. Материалы длл исто
рии художеств в России, т. 1. М., 1863, стр. 261. 

3 В. С т  а с о в. Двадцать пять .лет русского искусства.- В его кн.: <(И;�бранные сочинения в трех томах», 
т. 2. М., 1952, стр. 433. 
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ера.зу же была ясна ситуация: руки молодого крестьянина свя,заны вереююй, жест 
и выражение лица подчеркивают отсутствие ,злого умысла в его поступк·е. И все 
же в картине есть уже и такие черты, которые свидетельствуют о приближении 
нового ;этапа в ра,звитии жанровой жив.описи. Картина Перова имеет остро со
циальный смысл. Она уже лишена того юмора, который составлял столь важную 
сторону федотовских полотен. В ней чувствуется стремление определенно и ясно 
выра,зить политическую идею. 

Приблш:каясь к обличительной сатире, Перов во многом исполь,зовал федотов
ское наследие 1• Бесспорно, <(федотовской» в творчестве Перова явилась его карти
на <(Сын дьячка, прои,зведенный в коллежские регистраторы» ( 1860, местонахож
дение нещшестно) ,  принесшая худож ник у вторую ,золотую медаль 2• Исследовате
ли неоднократно ука,зывали на бли,зость ;этой картины к федотовскому <(Свежему 
кавалеру». Сравнение напрашивается само собой. Оно пока,зывает, что Перов со
,знательно учился у своего предшественника ра,звенчанию своих <(героев» . Но 
60-е годы требовали новых средств. Их и стремился выработать Перов. По;этому, 
учась у Федотова, он одновременно отка,зывался от многих его приемов и прин
ципов построения картины. 

Федотов высмеивал своего <(свежего кавалера» . Оп ставил его в особую, ко
мичную ситуацию, он ра,звенчивал чванливый восторг надутого <(кавалера» , сбли
жал его по.зу с героическими статуями древних римлян и ,заставляя окружаюшие 
ВЩJ!И расска,зывать много смешного об ;этом <(герое» . По-другому решал свою ,за
дачу Перов. В его <(Сыне дьячка» нет ничего _ выходящ;его ,за пределы повседневно
го. Художника почти пе интересуют комичность ситуации ( ;эта линия приглуше
на) или смешные сопоставления предметов и людей. Перов подчеркивает обыч
ность и,зображенной сцены, перечислял многочисленные вещ;и, типичные ДJIЯ 
семейного интерьера. Основное внимание художник у деллет социадьной характе
ристике главного действующ;его лица картины. Чиновник предстает перед нами 
как носитель ярко выраженных черт своего сословия. При ;этом Перов не прибе
гает к гротескному преувеличению и сохраняет точность и <шатуральность» в пе
редаче видимого мира. 

В дальнейшем, когда ,задачи политичес1юй сатиры встану1' перед Перовым ещ;е 
более определенно, он будет охотнее обращ;аться к средствам сатирического ,заост
рения, а иногда и карикатуры 3• Однако достоверное и,зображение явлений дей
ствительности будет по-прежнему лежать в основе его творческого метода. 

Перов более прямолинеен, чем Федотов. Он в ;шачительной мере утрачивает 
присущ;ую Федотову живописно-пластическую тонкость повествования, но ,зато 

1 См.: Г. С т е р н  и н. О ранних картинах В. Г. Перова. К вопросу об истоках русс1юго реализма 
fiO-x годов XIX века.- «Искусство>�, 1959, .№ 2, стр. 61- 66. 

2 О сильном влиянии Федотова свидетельствуют также и нек.оторые ранние рисунки Перова, например 
«В рекрутском присутствии» ( 1861, Гос. Третьлковскал галлерел) .  

3 См.: А .  Ф е д о р  о в - Д а в ы  д о  в. В. Г. Перов. М., 1934, стр. 22; Н. К о в а л е  н с  1\ а л. Русс1\ИЙ 
жанр на�шнуне передвижничества.- В кн.: «Русскан живопись XIX ве1\а». М., 1929, стр. 52. 
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обретает большую силу политического обличения, направленного против опреде· 
ленных социальных явлений. 

Таковы были первые ,завоевания Перова. Картиной «Сын дьячка», собствен· 
но, и ,заканчивается ученический период творчества художника. И хотя многие его 
и;шестные 1шртины были · либо со,зданы, либо ,задуманы еше во время пребывания 
в московском Училише, их уже нель,зл отнести к ученическим работам. В них 
наиболее лрко отра,зились обличительные тенденции русской жанровой живописи 
60-х годов. 

На протяжении трех лет ( 1860-1862 )  - в период работы над дипломной кар
тиной и подготовки (после получения большой ,золотой медали) к пенсионерской 
пое,здке ,за границу - Перовым были со,зданы самые острые и,з всех его обличи
тельных полотен: «Проповедь на селе» ( 1 861 ) ,  <(Крестный ход на Пасхе» ( 1861 ) ,  
<(Чаепитие в Мытишах» ( 1862,  вес в Гос. Третьлковской галлерее) .  .Это был как 
ра,з период временного либерали,зма в Академии художеств, награждавшей одну 
жанровую картину ,за другой. Однако Перов оканчивал Училише, с трудом преодо
левал рогатки академической цен,зуры . .Эски,з <(Крестного хода» утвержден не был, 
и художнику пришлось обратиться к новому сюжету - <(Проповеди на селе» ,
остро обличительный, политичес1шй смысл которого ему у далось ,замаскировать 
в обълспительпой ,записке к �ски,зу 1 •  Но и при �том дело не обошлось бе,з попра
вок картины. Выполненный вслед ,за <(Проповедью на селе» <(Крестный ход», к 1ю
торому Перов вернулся несмотря па неодобрение �ски,за, вы.звал бурю негодова
ния. ;ia будушее художника выска,зывались опасения, и вместо Италии ему про
рочили Соловецкий монастырь 2• <(Чаепитие в Мытщ,uаю> увидело свет .'Iиmь во 
второй половине 60-х годов и не успело нашуметь до отъе,зда Перова ,за границу. 

Все ;эти три картины объединены единой программой, единым стилем: они со
ставляют самостолтельпую, весьма важную главу в истории творчества Перова и 
жанровой живописи 60-х годов. Острота их выра,зите.11ьности во многом обусловле
на тем, что они во,зникли непосредственно вслед ,за годами наивысшего подъема 
революционной ситуации в России. Своеобра,зный, подчеркнуто обличительный ме
тод раннего Перова получил ,здесь свое последоватедьпое воплошение. 

Ра,звертывал несложные, хотл и детали,зированные повествования, Перов стре
мится сделать предельно доходчивыми выводы, к которым он хочет подвести ,зри
теля. Все средства в �тих картинах бьют в одну цель, подчинены одной ,задаче. 
Перов демонстрирует ,зрителю и искренне, с публицистическим пафосом осуждает 
обшественные пороки. Художника интересует сила обличения и ра,звенчания <(ге
роев» , степень выражения чув.ств протеста и негодования. 

1 Перов исто;пювал свою будушую картину как своеобра;iную иллюстрацию к проповеди Иоанна ;:!лато
уста о терпении бедных. См.: Н. М о р г  у и о в а - Р у д  н и ц к  а я. Новыii документ о картине В. Г. Перова 
«Проповедь на селе».- В кн.: «Государственная Третьнковс1;ая га.ыерея. Материалы и исследованию>, вып. 1. 
М., 1956, стр. 1 1 1-113. 

2 См. письмо В. Г. Худякова к П. М. Третьякову 24 октября 1862 rода.- В кн.: А. Ф е д о р  о в - Д а  в Ь\
А о в. Ука;i. соч., стр. 88, 
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Иногда художнику приходи.10сь отступать от своей программы, учитывать цен
;:.урные условия, ставившие предел его обличительным ,замыслам. Об �том 
свидетельствует сопоставление довольно многочисленных компо,зиционных �ски;юв, 
предшествовавших появлению каждой и.з трех картин, с самыми картинами. Так, 
например, карандашный �ски,з «Проповеди на селе» ( 1861 ,  Гос. Третьяковская 
галлерея) отличается от картины более мягкой трактовкой обра,зов пометика, 
его лакея и святенника, которая в картине становится сатирической. И �то 
понятно: Перову было необходимо провести �ски,з чере.з Совет Академии. 
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В рисунках к «Крестному ходу» ( 1860, Гос. Русский му;зей; 1861 ,  Гос. му;зей 
и;юбра;зительных искусств им. А. С. Пушкина) ,  напротив, подчас больше сатири
ческой остроты, чем в картине. СвщиеюIИI{ трактуется в них как тупой, о;зверевший 
человек, способный сокрушить все, что встречается ему на пути, бе;зжалостно по
пирая свою паству. В картине же его обра;з трактован более сложно и не так откро
венно; ;здесь пьяный священник KaI{ бы про себя б.11агословляет отвратительное и 
тупое крестное шествие. Можно предположить, что ;эти и;зменения вы;званы были 
желанием Перова открыть доступ на выставку своей картине, ;эски;з которой был 
отвергнут академическим начальством. 

В двух рисунках к «Чаепитию» ( 1862, Гос. Третьяковская галлерея) и в не;за
конченном живописном ;эс1ш;зе (частное собрание в Москве) 1 компо;зиция почти 
совпадает с компо;зицией картины. И;зменения претерпели лишь обра;зы нищего и 
монаха, который в первом рисунке был 1шрикатурен и смешон. Сохранив принцип 
сатирического обличения, Перов подчеркнул в картине бре;згливую черствость 
монаха-лицемера 2, но от характеристюш, вы;зывающей смех, отка;зался. В данном 
случае путь от ;эски;зов (которые на ;этот ра;з никем не утверждались) к картине 
был наиболее естественным. 

Работая над ;этими картинами, Перов ставил перед собой ;задачу дать ра;звер
нутый расска;з, построенный на принципе открытой демонстративности, что по;зво
ляло бе;зжалостно ра;зоблачать общественное ;зло. В отличие от многих ху дожни
ков-жанристов XIX века, у которых первая идея картины видои;зменялась в с1·0-

. рону большей собранности и внутреннсИ емкости обра;за, ранний Перов с самого 
начала приходил к 01юнчательному решению. Об ;этом свидетельствует путь 
живописца от ;эски;зов к картинам. 

В первой и;з трех картин - «Проповеди на селе» ( с_тр. 91 ) - чувствуются ха
рактерные для Перова смелость, пренебрежение общепринятыми условностями, 
новаторская устремленность. Сюжет карrины решается особенно прямолинейно. 
Сопоставление пра;здного богатства и нищеты на;зидательно подчеркнуто жестами 
священника, ука;зующего на небесную и ;земную власть, и крестьянина, сомневаю
щегося и почесывающего голову. :Здесь уже в полной мере проявляется перовская 
публицистичность в ра;зработке обра;зов. И;зображенные ху дожнююм помещик и 
лакей не просто смешны, они рождают бре;згливое чувство. Ни у кого не во;зникает 
сомнений в том, что лицемерная проповедь священнюш наскво;зь фальшива. 

«Крестный ход» (стр. 93 и 95 ) , во;зникший в том же 1861 году, можно бе;з преуве
личения причислить к редким явлениям в истории русского искусства. Пожалуй, 
впервые после Федотова художник сумел вложить столько негодования, страсти, 

1 ;'}ски;�, находщgиiiсл в собрании А. В. Гордона, 110 комно;�иции и трактовке обра;юв мало чем отли· 
чается от картины Третьлковской галлереи. Правая часть ;эски;�а (ниший-соддат, мальчик, пей;шжный фон) 
ос·га.11ась недописанной и дошла до нас в подмалевке; .11евал часть (фигура монаха, дерево) ;�акончена и не 
вы;�ывает сомнений в авторстве Перова. Стол и натюрморт на столе были, во;�можно, прописаны кем-то свер· 
ху, по подмалевку. 

2 См.: А. А р х  а н г е .11 ь с к а л. В. Г. Перов. М" 1950, стр. 23. 
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I'оре•ш в небольшую картину бытового содержания. ;3десь Перов выступает 
не только как сатирик-обличите.11ь ,  но и как по�т <(гнева и печалю> , открьшаюш;ий 
людям горькую правду. Смешное в �той :картине перерастает в страшное. Оно как 
бы сохраняет внешнюю форму смешного, проявляясь в многочисленных обра.зах 
и деталях - в облике напившегося до отупения свяш;енника, в перевернутой вни.з 
головой иконе, которую таш;ит старик, в движениях растянувшегося причетника, 
1; спуш;енных чулках пьяной девки, в ра.зноголосом пении идущих. Но чем боль
ше всматриваешься в �ти сатирические обра.зы, тем яснее становится, что .за каж
дой деталью, .за каждым персонажем стоит страшный мир, тупой и беспросветный. 

В «Крестном ходе» ,  как и в более ранних работах Перова, подчеркнута повсе
дневность, про.заичность и.зображенной сцены. ;3десь нет ничего, что выходило бы 
.за пределы обычного явления деревенской жи.зни. Именно в самом простом, обыч
ном умеет художник пока.зать страшное, не прибегая к гиперболе, не характерной 
в целом для бытовой живописи 50-60-х годов. Важнейшее средство, которым 
поль.зуется Перов,- �то усиление типических черт, .заострение характеристик с уче
том их социального смысла. Индивидуальное своеобра.зие конкретных персонажей, 
человеческая психология, своеобра.зие той или иной личности интересуют Перова 
н той мере, в какой они раскрывают роль того или иного персонажа в и.зображен
ном действии. Перов подчер1ш:вает в действуюш;их лицах своей картины лишь то, 
что подтверждает главную идею его прои.зведения. ;3та идея раскрывается не в про
тивопоставлении <(героев» друг другу. Художник как бы ра.звертывает галлерею 
обра.зов, нагнетает все то мер.зкое и отвратительное, что угнетало русскую деревню 
накануне реформы. ;3десь - пьянство, тупость и ниш;ета, грабеж и вымогательство, 
угнетение фи.зическое и духовное, гря.зь, не только та, по которой шлепают лаптя
ми и сапогами крестьяне, но и гря.зь моральная, убиваюш;ая мысль и чувство. 

Таков приговор Перова беспросветной жи.зни русской деревни, а вместе и тому 
строю, который душит и принижает народ, обрекая людей на животное суmество
вание. Но чем более мрачной становилась у Перова картина народной жи.зни, тем 
ближе подводили его прои.зведения к мысли о том, что народ не должен и не мо
жет мириться со своим положением. В �тих прои.зведениях как бы воплоmались 
мысли Чернышевского о том, что <( . . .  ре.зко говорить о недостатках и.звестного чело
века или класса, находщцегося в дурном положении, можно только тог да, когда 
дурное положение представляется продолжаюш;имся только по его собственноii 
вине и для своего улучшения нуждается только в его собственном желании и.зме
нить свою судьбу» 1 •  Такого рода приговор, о.значавший в то же время при.зыв 1� 
народу, слышится и в <(Крестном ходе» Перова, в который вложена страсть, боль и 
ненависть. 

В ху ;'\ожественной концепции картины, как и в ее идейном содержании, есть 
черты ярко выраженного просветительского обличения. Принципу 11аглллного по
ка.за пороков соответствует и.збранный Перовым мотив нестройного шествия, где 

1 Н. Ч е р н ы ш е  в с к 11 й.  Полное rобра1111с сочи нений, т. 4. М., 1 948, стр. 884. 
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фигура с.Iедует ;ia фигурой, хара1\тер ;ia характером. И;iвестпую роль приобретает 
ритм, объедипяюший движение в целом, по внутри шествия намеренно сбивчивый. 
Просветительский подход к решению ;iадачи чувствуется и в пей;iаже. Исследова
тели перовского творчества отмечали, что пей;iажпый фон картины как бы делится 
на три части, каждая И;i которых соответствует определенной группе действую
ших лиц 1• �тот прием подчеркивает повествовательный характер картины. Но 
одновременно пеЙ;iаж «Крестного хода», хмурый и мрачный, по.�rучает у Перова 

1 А. Ф е А о р о в  - Д а в ы  А о в. Ука;i. соч., стр. ЗЗ-34. 
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уже и f}моциональную фую\цию. Его тра�и·овка подчинена осношюii идее: пеii.заж 
рождает ош,ушение холода, сырости. В ре.зультате ;.моциональное начало берет в 
картине верх IIa/\ рассудочным, а впечатление единства пространства побеждает ис
кусственное членение холста по плоскости и в глубину. �то единство .заставляет 
художника решать и проблему цветовой со.звучности красочных пятен. Пероn 
делает .заметный шаг вперед по сравнению с «Проповедью на селе», объединяя ло
кально трактованные серые и коричневые цвета в более или менее ровную гамму 
и со.здавая средствами светотени впечат.1ение пространственного единс1·ва. Иными 
словами, в «Нрестном ходе» во;шикают уже те проблемы, 1\оторые подучат свое 
ра.зрешение в 1\артинах Перова второй половины 60-х годов. 

Следуюшая работа Перова - <(Чаепитие в Мытиш,ах» ( стр. 97 ) - .завершала 
ра.звитие художника в первый период его расцвета. В ртой 1\артине сохранились 
те же принципы обличительного метода, 1\оторые были выработаны в прои;зведе
ниях 1861 года. Герои Перова, самая ситуация, .запечатленная на хо.11сте� приме
ненный художником прием Jюнтрастного сопоставления - все .здесь напоминает 
«Проповедь на селе». С присущей ему смелостью Перов ра.зоблачает гнусное лице
мерие ра.зжиревшего монаха, .заостряя ;.тот обра.з, добиваясь его широкой типи.за
ции. Вместе с тем 1шртине недостает той цельности, 1\оторая была присуша <(Крест
ному ходу». В ней действуют не тольl\о персонажи, вопдошаюшие в себе пороки, 
но и страдающие, искалеченные жи.знью люди, карюштурная трактовка 1юторых 
была бы неуместна. Их обра.зы могли бы ярко про.звучать в картине, несушей в 
себе большой f)!\-IОЦиональный ;заря,1\. Но 1\ такому решению Перов n то время еше 
не был готов. 

В �юнце 1862 года Перов уехал .за границу. Как художник-жанрист оп полу
чил пенсионерское содержание сроком на шесть лет, и.з которых три до.11жен бы.11: 
провести ;за рубежом, а остальные три - в путешествилх по родине 1 •  

Почти все время, проведенное .за  границей, Перов находился в Париже и лишь 
ненадолго .зае.зжал в Германию и Италию. В своих донесениях он упоминает 
о Мейсонье как о художнике, прои.зведшем на него впечатление; он даже копи
рует его прои.зведения. Однако содержанием своих работ, выполненных в Париже, 
и формальными .задачами, в них поставленными, Перов ока.зался наиболее бли.зок 
францу.зским художникам 30-40-х годов - Жанрону и Тассару 2• 

В Париже наметились многие и.з тех новых тенденций, которые ра.зви.1ись .за
тем во второй половине 60-х и даже в 70-х годах. Внимание Перова привлек боль
шой город с его контрастами. В его жи.зни художник нашел много новых для себя 
мотивов и сюжетов. Рисунки и живописные ;.тюды, со.зданные в Париже, были 
посвяшены городской бедноте. Перов отка.зался в ;.тих работах от сатирического 
обличения отрицательных персонажей и обратился к темам, свщшнным с выраже-

1 По истечении шести .�ет после специального ходатайства Совета А1шдемии пенсионерство Перова 
было продлено еше на два года. 

2 А. Ф е д о р  о в - Д а  в ы  д о  в. У1ш;�. соч., стр. 38, 4 1 ;  О . .11 л с "  о в с "  а л. Передвижюши и мировое ху
дожественное наследие (руJ\опись) ,  стр. 16-17. 
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пнем сочувствия обе;моленным. В парижских ;.тюдах проявился больший, чем 
прежде, интерес к психологичес1юй жи,зни человека, что вело в дальнейшем 
R портретным опытам. И, након�ц, в парижских работах обнаружились новые жи
вописные искания Перова, его тяга к тональному колориту, стремление преодолеть 
и;юлированность цветов друг от друга, интерес к светотени. 

Вспомним сюжеты, привлекавшие Перова в Париже: <(Похороны n бедном 
квартале», <(Парижские тряпичники» , <(Савояр» ,  <(Уличная сцена в Париже», <(Шар
маншик» и <(lllарманшица», «Продавец песенников» , «Нишие на одном и,з париж
ских бульваров» . На ;эти сюжеты были исполнены рисунки и живописные ;.ски,зы 
или ;.тюды. В редких случаях в парижс1шх работах Перов прибегает н сатириче
ским приемам. И д1аже там, тде художнип противопоставляет богатство и бедность 
(например, в рисунне <(Шарманшица на бульваре в Париже», 1863, Гос. Третья
ковсная галдерея) ,  его интересует прежде всего обра,з обе,здоленного и страдаю
щего человека. Перов уже не обличает тех, кто властвует и угнетает. Пафос ;этих 
работ - сочувствие. Вот, например, остановились на миг жители бедного парижско
го квартала и провожают в,зглядом идушую по булыжной мостовой похоронную 
процессию. ;здесь привыкли I\ такому ,зрелишу, ибо в ;этих кварталах Парижа 
смерть соседствует с бедностью. А вот - уличные му,зыканты, усталые, голодные и 
,замер,зшие, вынужденные ра,звле1шть окружившую их толпу. 

От ;.тих рисунков ( <(Похороны в бедном квартале в Париже» , <(Уличные му,зы
канты в Париже»; оба - 1863, Гос. Третьяковская галлерея) ,  от живописных ;эс1ш
;юв и ;.тюдов, таких, как <(У личная сцена в Париже» ( 1864, Татарский му,зей и,зобра
,зительных ис1\усств) или <(Слепой му,зыкант» ( 1864, Гос. Третьяковская галлерея; 
стр. 100 ) , идет прямой путь 1< перовским картинам второй половины 60-х годов 
<(Похороны крестьянина» , «Очередная у бассейна)> ,  <(Тройкю>, <(УтопленН'Ица», <(По
следний кабак у ;iаставы».  Правда, в московских картинах сострадание и сочувствие 
парижских работ перерастают в гнев и проклятье. Но тем пе менее вестнюшми по
вой художественной проблематики явились именно работы 1863-1864 годов. Ин
тересно, что в ;.то время во,зникает и написанный в Париже <(и,з воспоминаний» 1 
;.ски,з к <(Учителю рисованию> ( 1863, Ивановский художественный му,зей) ,  к кото
рому ху дожнИI\ вернется вновь в 1867 году в Москве. �тим ;эски,зом начинается це
лый ряд работ - однофиrурных или двухфигурных компо,зиций, в которых нет 
ра,звернутого действия, а выра,зительность обра,за основана на передаче душевного 
состояния героя и настроения ху дожни1ш. 

Некоторые парижские работы отмечены интересом к человеческой индиви
дуальности, к конкретным проявлениям ее внутренней жи,зни. �тот интерес чув
ствуется в <(Савояре» ( 1863- 1864, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 101 ) и в <(Сле
пом му,зыканте» ,  в <(Парижских тряпичниках» и в <(Детях-сиротах на к.��:адбише» 
(обе - 1864, Гос. Русский му,зей) .  Герои ;этих картин и ;этюдов - погруженные 
в себя, сосредоточенные в своем страдании и внутренней с1юрби .711оди, поглошен-

I 11. С о б 1; о. У1ш;�. co•r., стр. 31. 
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В. П е р  о в. САеnой музыкант. 1864 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерся. 

ные и придавленные огром
ным городом. В �тих обра
;iах много подлинного тра
ГИ;iМа - в парижском тря
пичнике, часами моJiчщцем, 
опустошенном !И уже ничего 
не ждущем от жи;iни, в ма
Jiеньком мальчике, уснув
шем тревожным сном на хо
лодных каменных плитах 
ступеней, в слепом му;iы
канте, грустно сосредото
ченном, утра'тившем надеж
ды, растерявшем талант в 
постоянном увесеJiении то-1-
пы, но сохранившем высо-
1юе благородстао артиста. 
Тема трагедии маJiенького 
человека, которая берет на
чало в парижских работах 
Перова, перерастает во вто
рой половине 60-х годов в 
тему трагедии народа. В 
скромных парижских �тю
дах быJ1и ростки боJ1ьших 
свершений, осушествивших-
ел чере;i несколько лет. 

Следствием новых интересов Перова явились и И;iменения в области живопис
ной формы. Правда, ц;iвестные сдвиги намечались уже и в предпарижские годы, но 
теперь �ти сдвиги осушествились. В парижских работах ;iавершился начатый еше 
раньше процесс гармони;iации красочноi( гаммы. Наиболее цеJiьными по своему 
цветовому решению ока;iаJiись <(Савояр)) и <(Слепой му;iыкант». В них Перов пре
одолевает и;iолированность цветовых пятен, присушую ранним работам. Бли;iкие 
друг другу цвета - в <(Савояре)) холодные серо-;iеJ1еные, в <(Слепом му;iыканте» 
теплые коричневые, охристые, �еленоватые, ро;iовые, среди которых ни один не до
минирует,- становятся носителями �моционаJiьной выра;iительности. Светотень по
могает Перову обрести красочное едипство. В рисунках также чувствуется более 
мягкая моделировка формы и интерес к светотени, объединяюшей предметы и тела 
единой пространственной средой. При!'t1ером такого рода рисунка может сJiужитъ 
карандашный �тюд «Мальчик с поднятыми руками, обрашаюшийся к публике» 
( 1863, Гос. Третьяковская галлерея) .  
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Но несмотря па .явные успе
хи Перова, сделанные в париж
ск·их работах, оставаться ;iдесь 
долго художник не мог. Он не
достаточно хорошо ;iнал город и 
людей, чтобы писать о них кар·
тины. Он :не rнаде.ялс.я быстро 
и;iучить местные типы, нравы, 
жи;iненные проблемы. ;3адуман
ные к1ар11Ины остали1сь л·ишь в 
;iамыслах, R лучшем случае -
в �ски;iах и �тюдах. Художник 
понимал, что дальше �того он 
пойти не может. Все �то ;iаста
вило Перова хлопотать о досроч
ном во;iвраwении в Россию. Пос
ле двухгодич:ного пребывания ;ia 
границей он вернулся на роди
ну. С �того времени начина·ется 
высший расцвет таланта худож
ника. Во второй половине 60-х -
начале 70-х годов Перов сомает 
лучшие прои;iведени.я. 

Он  вновь, как к живитель-
1пому исто1J111ику, обрашаетс.я те
перь к народной Ж�И;iНИ, к окру
жаюшей его действительности. 

В. П е р о в. Савояр. 1863-1864 �оды. 

Гос. Трстышовская 1·а.л.лерсл. 

После обнародования в 1861 году грабительской крестьянской реформы Росси.я 
переживала трудное врем.я 1 •  Кончился революционный подъем. Наступила же-
сток1ая реакция, расшатывавшая веру R силу ра;iума, в во;iможность просветитель
ским путем ра;iрешить социальные про1111воречия. Революционные силы в �то вре
мя вынуждены были молч.ать. И все чаше брали верх настроения бе;iысходнос11и. 
Перов покинул Россию в тот момент, когда �ти тенденции лишь rнамечались. Те
перь же, когда художник вернулся на ро№fну, они ;iаметно и;iменили характер об
щественной мысли и настроения 1И.нтеллигенции. 

Они ска;iались и в творчестве Перова, хотя, если говорить о существе дела, он 
и в своих послепарижских работах продолжал линию прои;iведений начала 
60-х годов. Художник вдохновлялся самыми жгучими вопросами времени, него
довал, стремился к протесту, хотя и воплошал свое негодование не в сати-

1 Так ва�ва.л писатс.11ь-11емократ В. А. Слепцов свой роман, вышедший в 1863 ro11y. 
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рических сценах, а в картинах, повествовавших о страданиях .11юдей. В его твор
честве, как полтора десятилетия тому на.зад в творчестве Федотова, прои,зошел 
переход от острой сатирической критики, обличавшей отде.11ьпых отвратите.11ьных 
персонажей, к глубокому пока.зу современной трагедии, то есть к нритике более 
обобщающей, всеобъемлющей. ;3десь перед художником раскрывались новые во.з
можности в со.здании выра,зите.11ьных и по.11ных г.11убокого смыс.11а художествен
ных обра,зов. 

Новый путь Перова не бы.11 прост и прям. Да.11еко не ера.зу и не окончате.11ьно 
вступает па него художник пос.11е прис.зда в Москву. Интересно, что рядом с кар
тинами нового тина, такими, как «Проводы покойника» или <(Пос.11едний кабак 
у .заставы»,  во,зникают прои,зведения, напоминающие допарижские работы. 
В 1865 году Перов начинает <(Монастырскую трапе.зу» (Гос. Русский му,зей ) ,  ко
торую потом ( спустя десять .11ет) переписывает. ;эта картина ,заставляет вспомнить 
его антиклерикальные полотна, выполненные в начале 60-х годов. В ней фигури
руют ра.зжиревшие монахи, перед лицом распятия жадно пог.11ощающие пищу. 
В 1866 году во.зникает одна и.з популярных картин Перова - <(Прис.зд гувернант
ки в купеческий дом» (Гос. Третьяковская гал.11ерея; стр. 1оз ) , построенная на про
тивопоставлении несчастной жертвы обстояте.11ьств - хрупкой девушки, вынужден
ной идти в гувернантки, и купеческого семейства, состав.11яюш;его га.11лерею харю\
терных типов, воплощающих сытое скудоумие и жестокость. Перов добивается 
очень меткой характеристики персонажей: толстопу,зого купца, тупо уставившего
ся на гувернантку, грубой купчихи, их сыночка, нагло рассматривающего девушку, 
самой гувернантки, достающей и.з сумочки рекомендательное письмо, охваченной 
горьким чувством унижения, стыда и бессилия. <(Прие.зд гувернантни» вы.зывает 
в памяти лучшие достижения русского реалистическоrо театра А. Н. Островского. 

В отличие от «Монастырской трапе.зьп>, в �том прои,зведепии отра,зились чер
ты, сближаюшие его с основной линией перовского творчества второй половины 
60-х годов; художник пе то.11ько обличает отвратительные типы купеческого се
мейства, по и повествует о горьной доле ма.11енького человека. Перов умело компо
нует сцепу, концентрируя действие на том моменте, ноторый особенно ясно выяв
ляет характеры и социальные отношения. Художественные средства и приемы, 
исполь.зуемые Перовым в <(Прие.зде гувернантки» ,  почти целиком остаются преж
ними - бли,зкими тем, 1юторыми художник поль,зовался в нача.11е десятилетия; 
к �тим приемам Перов время от времени во,звраща.11ся на протяжении второй по
ловины 60-х годов. 

Другая линия, наметившаяся в парижских работах, представлена такими кар
тинами, как <(Гитарист-бобыль» ( 1865, Гос. Русский му,зей; стр. 1os ) и <(Учите.11ь 
рисования» ( 1867, Гос. Третьяковс1шя галлерея) .  Б.11и;шие к �тюдам, однофигур
ные компо.зиции бе.з ра.звернутого сюжета, лишенные подчеркнуто повествователь
ного начала, они интересны психологическим содержанием, �моциопадьным 
строем. С одной стороны, �ти работы подводят к тшшм портретам-типам, как 
<(Фомушка-сыч» или <(Странник», а с другой - как бы сливаются с той линией 
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В. П е р  о в. Приезд zyвepнaliТJ•u в /(,упечес1tий дом. 1866 �од. 

Гос. Третьшювс1;ал гаддерел. 

�моционально ярких картин, которая составляет главный стержень творчества 
Перова второй половины 60-х годов. 

�ти последние обра�уют самостоятельную группу прои�ведений, ясно демон
стрируюших последовательную �волюцию художника и особенности его метода 
n годы их сомания. �ти картины являют собой каR бы единый цию1 прои�веде
ний, проникнутых одной мыслью, несмотря на то, что с первого в�гляда одни и;3 
них можно отнести к крестьянской теме, другие - к теме судьбы pyccкoii женши
ны, третьи - к теме города и т. д. Действительно, ка1t и многие другие прои�веде
ния художников-шестидесятников, �ти картины �атрагивают и <(женский вопрос)>, 
и вопрос детского тру да, и ра�личные проблемы крестьянской и городской жи�пи. 
По не �то в них главное. Перов стремится месь не столько к ра�работке отдель
!IЫХ проблем и освещению ра�личных сторон жи;ши, сколько 1t обобщенной 
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критике, к наибольшей силе выражения чувства печали и гнева, ко все большей 
глубине раскрытия народного страдания. 

Открывается �та Сt!рил работ картиной «Проводы покойника» ( 1865, Гос. Тре
тьлковскал галлерел; цветная в1и�ейка ) , которая прославила Перова как <(истинного 
по�та скорби» 1, художника некрасовской темы, большой души, способной глубоко 
сострадать и сочувствовать обе;iдоленным людям. 

<(Проводы покойника» обладают почти всеми чертами, характерными для це· 
ло.й группы прои;iведений Перова тех лет. В отличие от более ранних работ месь 
повествовательное начало ;iначительно менее подчеркнуто. �то не ;iПачит, ра;iу
меетсл, что Перов целиком отка;iываетсл от расска;iа: он нужен художнику как 
важное средство раскрытия содержания: Перов ;iаставллет говорить детали, ко
торых, однако, не так много, как в ранних картинах. Но главное в том, что 
художник отка;iываетсл от демонстрации у�ловых событий расска;iа. Он оста
навливается на таком моменте, который не является кульминацией повествования, 
но раскрывает длительное состояние героев. Перов сосредоточивает внимание на 
внутренних переживаниях действуюших лиu, которые внешне бемействуют. Их 
бе;iдействие оттеняется тем мотивом движения, который лежит в основе компо;iн
ции. Если в <(Чаепитию> или в <(Крестном ходе» художник по1ш;iыва.11 характеры, 
типы, отрицательные качества, как бы поворачивал к ;iрителю бе;iобра�ные лица и 
откровенно перечислял все написанные на них пороки, то в <(Проводах» он отка
�ываетсл от подобной характерисТIИКИ героев. Перов сдержан, сосредоточен в и�о
бражении бе;iутешного горл главного действуюшего лица представленной художни
ком драмы - вдовы крестьлпина. Скорбь, усталос1ъ, бе;iысходность он передает 
силуfJТОМ ее согбенной фигуры, повернутой спиной к �рителю, обmим настроением, 
выраженным в картине пеЙ;iажем. В <(Проводах по1юИникю> нет подчеркнутых, 
внешних проявлений волнуюших героев чувств. Как и вдова, серье�ны и ;iамкнуты 
в своем горе дети, которые еше не понимают до конца всей тяжести постигшей их 
утраты. С немой терпеливой покорностью, ставшей привычной длл русского кре
стьянина, принимают fJTИ люди бе;iжалостный у дар судьбы. 

Впечатление суровости, скорбной сосредоточенности достигается во многом 
при помщци nеЙ;iажа. Пей;iаж ;iдесь - не просто фон, на котором ра;iвертываетсл 
действие. Он становится главным носителем настроения. Холодный, су�rрачный, 
пустынный, подчеркиваюmий ошушение одиночества, ;iатерлнности в fJTOM неуют
ном мире, пеЙ;iаж помогает поднять обра;i картины от выражения частного факта 
до высоты обобшенил. Описание природы у Перова становится немногословным. 
Пей;iаЖ в картине пустынен и бе;iмолвен. Ровная линия гори;iонта отделяет мгли
стую даль равнины, ;iанесенной снегом, от холодно-желтой полосы ;iари на сум
рачном небе. .д:ишь справа пустынная местность оживляется холмом, поросшим 
деревьями и кустарником. Перов дает почувствовать единое глубокое простран
ство. Даль, в 1юторую уходит дорога с едуmими санями, словно ;iахватывает и 

1 М. Н е  С Т  е р  О в. Давние АНИ. М" 1959, стр. 40, 
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поглотает ,зрителя. В ;Jто дви
жение мягко вливается ритм 
деревьев в правой части кар-
тины. Выявлял мотив движе-
ния, Перов вместе с тем со-
храняет внимание ,зрителя на 
группе, расположенной в са
нях. ;iдесь вступает в силу 
выра,зительность линейного 
ритма. силу;Jтов крестьянки и 
лошади, четко обо,значенных 
на сером фоне снега. В преж
них картинах Перова ;JTa выра
зительность линейного ритма 
ю·рала гора.здо меньшую роль. 

Впервые ху дшкник обра
таетсл к диагональному по
строению картины, которое 
варьируется ,затем и в <сТрой-
1,е)) и в <сПоследнем кабаке у 
заставьн>. По сравнению с 
ранними прои,зведенилми в 
;JТИХ работах КОМПО,ЗИЦИЛ при
обретает гора.здо большую 
художественную выра;штель
ность, исче,зает подчиненность 
;Jлементов картины принципу 
,зрелщgности. Раньше Перов 
компоновал фигуры и предме
ты вокруг центра, ,заботясь 
прежде всего о наглядности 

R. П е р  о в. Гитарист-бобыль. 1865 �од. 

Гос. Русский му;iей. 

обра,за. Теперь Перов отбросил старое понимание компо,зиции ка1\ ра,змеmепил фи
гур в ограниченном пространстве. Он на учился понимать и и,зображать жи,зненное 
явление как часть бесконечного и многообра,зпого мира, отбросил то ,замыкавшее 
компо,зицию равновесие частей, которое и,золировало явление от окружаюшего 
пространства, и вместе с тем пришел к такому пониманию компо,зиции, которое 
включало л:инейпый ритм, выра,зительность силу;Jта па плос1юсти. 

;3моциопальность обра,за достигается Перовым также при помощи цветового 
строя и нового для художника понимания красочной фактуры. <сПроводы покой
ника)) написаны ,значительно более свободно, чем ранние картины; еше отушает
сн и,звестпал несогласованность между детальной выписанностью фигур, .11иц и 
предметов первого плана и более широкой живописью пей,зажа, однако она начи-
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нает преодолеваться умелой сгармонированностью красок, единон, споконноii гам
мой 1юричневых, желтых и серых цветов, в которой участвуют и бодее тонкие и 
сл:ожные, чем в ранних работах, переходы и нюансы цвета, а таl{же l{Онтрасты хо
лодных и теплых тонов, исполь,зуемые Перовым l{aK средство драмати.за�1ии 
обра,за. 

«Проводы покоЙНИl{а>> явились первым итогом новых исканий. В ряде после
дуюmих работ Перов добился eme большего лакони,зма обра,за, rnободы и выра
,зительности живописи. 

В год со.здания «Проводов покойника>> Перов впервые после Парижа обра
mаетсл к теме города, которая на нескольl{о лет серье,зно привлекает его вни
мание. В 1865 году он пишет картину «Очередная у бассеiiна» ( Гос. художе
ственнын му,зей БССР ) . В сJiедуюmем, 1866 году во,зникает «Тройка»,  чере,з 
год - «Утопленница>> ( 1867) ,  а eme чере,з год - «Последний кабак у ,заставы» 
( 1868; все в Гос. Третьяковской галле рее ) . Во всех �тих картинах город
скон пеИ,заж выглядит холодным, мрачным, неуютным. Дома, монастырская сте
на как бы суmествуют в �тих картинах в полном отчуждении от человека, про
тивостоят ему, холодно и бе,зучастно наблюдал человеческие судьбы. Бе,зысходное 
горе - вот чем живут представленные ,здесь люди. В «Очередной у бассейна» тра
гическая тема лишь намечается. Перов по1ш,зывает, ка:к в стужу, дрожа от ветра, 
жмутся у фонтана столmие в очереди .за водой оборванные люди, он подчер1ш
вает выражение страдания в лицах. В :картине уже торжествует принцип �моцио
нально-обра,зного решения. 

В «Тройке» (стр. 107 ) , и;юбражаюmей учеников-мастеровых, ве,зуmих на санях 
бочку с водой, тема страдания eme более подчеркнута. В :кююй-то мере Перов от
ка,зывается от той суровости в характеристике персонажей, :которой он добился в 
<(Проводах покойниl{а>> . Невольно приходишь к мысли, что художник приложил 
,здесь слишком много усилий, чтобы вы.звать у ,зрителей сочувствие. Его дети-мас
теровые ока,зались несколько идеали;шрованными 1 •  На всем обра,зном строе кар
тины лежит налет . сентиментальности 2, что снижает обmую силу впечатJiения 
и ставит <(Тройку» ниже <(Проводов покойника» ,  <(Утопленницы» и <(Последне
го кабака у .заставы».  

Вместе с тем картина свидетельствует о продолжении начатых в предшествую
mие годы исканий. В динамичной диагональной компо,зиции все основные линии 
подчинены мотиву движения. ;этому движению вторит ритм уступов монастырсl{оЙ 
стены. Мрачный городской пей,заж, выпдываютие и,з тумана очертания храма, се
рая мгла, riрони,завшая во,здух,- все �то сообщает сцене настроение, бли,зкое тому, 
какое выражено и в других прои,зведенилх тех лет. 

1 Интересно, что Перов 1юлебалсл между нес1юлько идеали;шрованноИ траl\тоююii обра;юв детсii, 1юто· 
рап воплотилась в 1шртине, и гротескным решением, хаrа11терным длл живописного ;�сю1;:1а 11 р11су1ша Трс· 
1ъшювс1юй галлереи. 

2 ;эта же черта характсри,зуст и картину 1870 года (<СПЩ(!Ие дети» (Гос. Третьлковс1\ал галлерел) .  
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В. П е р  о в. Тройка. 1866 �од. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерея. 

Более последовательно выявилась повал ху дожественнал концепция Перова 
в картине «Утопленница» ( 1867, Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 109 ) • :Это прои;i
ведение длл нас особенно интересно потому, что сохранились многочисленные �с
КИ;iЫ, по;iволлюшие проследить работу худож пика над компо;iицией, над сюжетным 
решением, над отдельными персонажами. Примечательно, что Перовым в 1880 году 
был написан очерк <сНа натуре. Фанни под No 30>), в И;iвестной мере проливаюший 
свет на ;iамысел картины и художническое его истолкование. 

В карандашном и первом живописном �ски;iах (оба в Гос. Третьлковской гад
лерее) Перов остается щце целиком в пределах подробного повествования о слу
чившемся событии, его увлекают от дельные моменты �того расска;iа, ра;iличные 
типы, их отношение к явлению, выражение любопытства или скорби на их лицах. 
Художни1\ еше не сосредоточивает главного внимания на трагедии утош1снницы, 
на теме ее гибели. Повествовательное начало господствует и в трактовке городско
го пеЙ;iажа, лишенного еше того лакони;iма и �моциональности, которых Перов 
достигнет в окончательном варианте. 

107 1 4* 



В. П е р  о в. Утоп.мюеица. Эскиз. Око.1tо 1867 �ода. 

Гос. Трстьшювс1ш11 rа.ысрея. 

�атем появляютсЛ еше два ;эски,за, последний и,з которых особенно выра,зите
лен гаммой серых и черных тонов (оба в Гос. Третьяковской галлерее; стр. 108 ;) • 

В ;этих ;эски,зах все решительным обра,зом меняется. Перов как бы находит совер
шенно иной ключ к решению темы, освобождаясь от ненужных подробностей и 
лишь некоторыми деталями доводя до ,зрителя суть события. Распростертый на бе
регу труп женmины да фигура полицейского - вот и все, что составляет ядро ;этой 
сцены. Пей,заж становится совершенно иным. Художник старается выявить состоя
ние природы, сделать ее обра,з более обобшенным. Появляются детали городского 
пей,зажа - стены, дома, тонущие в утреннем тумане. В ;этих двух ;эски,зах Перов 
nидои,зменяет цветовую тра1(товку, итет соотношение теплых и холодных тонов. 

Детали, которые вводит Перов в картину, немногочис.11енны. Деревянный 
трап прис1·а1ш, определяющий место действия, лодка, на борту котороН пристрои.11-
ся полицейский, лежашие неподалеку ба1ор и веревка, по,зволяюшие ,зрите.11ю пред-
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В. П е р  о в. YтonAennu1�a. 1867 �од. 

Гос. Третьякщ1ская rа.11.1ерел. 

ставить себе недавнюю сцену, слетаюшеес.я к трупу воронье,- лишь ;этими по.яс
н.яюшими штрихами ограничиваете.я художник. На картине ничего не происходит. 
Полицейский, давно привыкший к событиям такого рода, бе;зучастпо покуривает 
трубку, он ждет утра, которое и;збавит его от неприятной необходимости охранять 
труп у места происшествия. 

Смерть еше не успела обе;зобра;зить черты лица утопленницы. В ее ;запрокину
той голове, во всей ее фигуре, расслабленной и угасшей, словно читаете.я долго
жданна.я успокоенность, и;збавление от страданий. ;это одна и;з тех женшин, судьба 
которых в жесто1юм многолюдном городе складываете.я трагически. Художник по
лон сочувствия к своей героине ;за ее страдания, ;за те му1ш и гр.я;зь, которые при
ш.�юсь ей вынести в ее недолгой жи;зни. 

В своем уже упомянутом выше очерхе Перов расска;зал, как он во время ра
боты над «Утопленницей•> нашел в морге труп проститутки Фанни, которую ;ia 
несколько лет до ;этого он с Васильевым привел и;з публичного дома как натур-
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шицу: в мастерскую своего учителя. Когда во время очередного сеанса Фанни 
у.знала от Васильена, что она по;шрует для обра.за богоматери, она покину.11а ма
стерскую и больше там не появлялась. Ей ка.зал ось, что художник, и,збрав такую 
модель, осквернил самое святое. �та чистота души падшей женшины пора.зила 
тогда Перова. Всем �моциональным строем картины, напряженным ее драмати.з
мом Перов говорит о трагедии чистой души. Он боготворит ее, как Достоевский 
Соню Мармеладову в «Преступлении и пака.занию> , .за год до <(Утопленницы» по
явившемся в печати. 

Один и.з главных участников �той трагедии - страшный и молчаливый город, 
во.звышаюшийсл над полным ,забот и несчастий повседневным бытием маленьких 
людей. Перов как бы намеренно отделяет переднеплановые фигуры от пей,зажа. 
Диагональ лежашей фигуры, поначалу сообшаюшая компо.зиции движение, оста
навливается линией мост1юв, ,за которыми и начинается пей,заж. Утренний туман 
.застилает воду, над тускло-желтой полосой реки поднимается силу�т как бы па
рлшего в во,здухе города. Темные пятна фигур еше более оттеняют его легкую во.з
душность, а желтая полоса неба, вместе с желтым туманом, стояшим над рекой, 
окружает очертание домов и башен таинственным мерцанием. Мир, в 1ютором жи-
вут люди, бе,зучастен к их судьбам. 

;3аключительным �тапом того пути, по которому шел Перов в �ти годы, яв
ляется картина <(Последний кабак у ,заставы» ( J 868, Гос. Третьяковская галлерея; 
цветная в-к.лейка ) - высшее достижение художника, картина большого �моционального 
напряжения, необыкновенно цельная по своему художественному решению. 

На окраине города, у последнего кабака остановилось двое .запряженных са
ней. Оставшаяся в санях крестьянка уже давно ждет своего ,загулявшего мужа. 
Последняя улица города убегает вдаль, к .заставе, .за которой начинается мир де
ревни. Весь пей,заж насышен чувством тоски и одиночества. Краски картины, пе
редаюшей вечерний сумрак, .звучат приглушенно. Обm;ий серо-коричневый топ 
объединяет их гамму. Глухо ,звучит красное пятно шrатка крестьянки и красно
коричневый в полумраке круп лошади . .Jiишь ,занесенные снегом окна трактира 
освешены и,знутри тревожным светом, и холодная желтая полоса .заката догорает 
у гори.зонта .за столбами ,заставы, открывал бе,збрежную даль. 

Весь смысл прои.зведения раскрывается .здесь уже не внешне-фабульными сред
ствами, но с помощью живописно-пластического л,зьша. Перов окопчательно пре
одолевает локальное понимание цвета и дробную выписанность предметов. Наибо
лее ,звучные цветовые акценты во,зникают на холсте не неожиданно,- они как бы 
вырастают и.з окружающих оттенков цвета, поддерживаются ими, составляют их 
кульминацию. Большую роль приобретает и ритм наложения ма,зков. Движения 
кисти становятся более nыра,зительными, живописная поверхность приобретает 
;Jкспрессивность. 

В ;JTOM ,замечательном прои,зведении Перова достигает своей вершины выра
ботанный им во второй половине 60-х годов принцип критики современной жи.зни. 
Внешне об.шчительным моментом .здесь можно счесть ра,зве лишь и,зображение 
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В. П е р  о в. ПоСАедний кабак у заставы. 1868 �од. 

Гос. Третьяковская rа.ыерея. 



В. П е р о в. Фомушка-сыч. 1868 �од. 

Гос. Третьлковс11ал галлерел. 

гербов, вснчаюших столбы ,заставы и словно освлшаюших то, что происходит еже
дневно на краю города. В остальном обл11чение, критика воплщJ!аютсл иными сред
ствами, выступал в том чувстве неприлтил окружаюшей жи;ши, которое рождает 
�та картина. ;это чувство, выраженное глубоко и лрко, лвллетсл своеобра,зной фор
мой протеста, борьбы против ,зла, царившего тогда в царской России. Несмотря 
на мотив тоски и бе,зысходности, играюший важную роль в картине, Перов сохра
нлет в ней 1,ритическую по.зицию. Но, с другой стороны, «Последний 1шбак у ,за
ставы)) шш;эывается как бы на грани нового �тапа, рожденного новыми противо
речиями времени и дальнеiiшим ра,звитисм передовой революционной мысли. Вслед 
.за работами 60-х годов должны были последовать новые исканил. отвечавшие 
новым, прогрессивным идеям времени. Многие жанристы не выдержали �того 
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· В. П е р  о в. Портрет В. В. Бессонова. 1869 �од. 

Гос. Треты1ковскал галдерР.л. 

испытания и пришли в новое десятилетие со старыми методами и идеями и по�этому 
обрекли себя на бесплодность. Как мы увидим дальше, Перов сумел обратиться к 
новым художественным и жи,зненным проблемам, оставив глубокий след в русской 
живописи следуюшего десятилетия, хотя его творчество �этого периода и осложни
лось серье,зными противоречиями. 

Но прежде чем обратиться к новым исканиям Перова, коснемся других его 
работ 60-х годов, менее ,значите.11ьных и находяшихся, в отличие от рассмотрен
ных, как бы в ином русле его творчества. 

В таких картинах, как <(ДворниБ, отдаюший квартиру барыне)) ( 1865 ) ил11 
<(Сцена у желе.зной дороги)) ( 1 868; обе в Гос. Третьяковс1шй галлерее) ,  поражаю-
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В. 11 е р  о в. Портрет И. С. Камынина. 1872 �од. 

Гос. Третьяконскал га.1.11ерел. 

ших столь не присушим художнику бе.здумпым смехом и qисто ра;3в-1енательным 
характером, Перов во;3враmается к ранней живописной манере - мелочной и дроб
ной 1 •  В конце десятилетия он работает над сентиментальной по своему ;3амыслу 
картиной <�Прие.зд институтки к слепому отцу)) ( 1869, Гос. Русский му;3ей; 1870, 
Гос. Третьяковская галлерея) , оставшейся не;3акопченной. В �то же время начи
нается и еше одна, совсем повал линия в перовском творчестве. В 1 867 году во;3-
никает первое прои;3ведение на религио;3ный сюжет - «Христос и Богоматерь 
у житейского морю) (там же) . Работы такого типа ;3аймут довольно большое 

1 А. Ф с А о р о 11 - Д а 11 ы А о n. Ука�. соч., стр. 43. 
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место в творчестве художнюш 1юследпего деснтилетил его жщши, свидетельствуя 
о серьс;шых 1юлебаниях Перова и о ЩJИ;шсных моментах в его творчестве. 

Более плодотворными шш;зались в ;это время работы Перова, по жанру смы
кавшиеся с портретом и вместе с тем продолжавшие линию бытовых 1шртин,- та-
1ше, как «Фомушка-сыч» ( 1868; стр. 111 ) и «Странник» ( 1870; обе в Гос. Третья-
1ювскоИ галлерее ) . В них воплотился тот интерес к психологии человена, ко
торый наметился еще в парижсю1х работах художника. Вместе с тем f)TO бы.1и 
обра,зы представителей народа, истолкованные любовно и внимательно, обра,зы, 
в которых раскрывались индивидуальные качества простых люден, их способность 
глубоко мыс.11ить и чувствовать. ;эти портреты-типы стали одними и,з первых прои,з
ведениИ того жанра, который широтю распростраНИЛ('Л в русскоИ живописи второii 
половины XIX столетия. Подобные портреты писали Крамской, Репин, Ге, Сури
ков и другие художники, стремясь постичь в них народный характер, открывая в 
народе тот источню\ ,затаенной силы и те духовные качества, вопрос о которых все 
более волновал интеллигенцию. «Фомушка-сыч» - человек умный, суровыii, осо
быii тип крестьянина-нелюдима. «Странник» - утомленный жи,зныо старю>, ишу
щиli свободу в странствии и нищенстве 1 •  В ;этих оора,зах огра,зились все те на
строения горечи, которые в то время были характерны для Перова. По;этому, 
начиная новую линию в перовском творчестве, представленную портретами, ;эти 
портреты-типы органично свя,заны и со всем творчеством художника второй поло
вины 60-х годов. 

В начале следующего десятилетия новые тенденции, присущие всему русс1ю
му искусству на новом ;этапе его ра,звития, ска,зались в творчестве Перова доста
точно определенно. В 70-е ГО/\Ы он почти отка,зывается от сатиричесного и обли
чительного жанра и либо предпринимает попытки со,здать в жанровой 1шртине по
.11ожительный обра,з, либо переходит от критических картин к «охотничьим» сце
нам, по существу своему ра;шле�штельным и бьпописательским. Важное место 
в его творчестве наряду с бытовым жанром начинает ,занимать жанр историчесниii. 
Но самое существенное ,заключается в том, что Перов выдвигается IШI\ первш\ласс
ный портретист. И если бытовой: и исторический: жанры в творчестве Перова f)того 
времени не дали ,значительных ре,зультатов, то в области портрета в 70-е годы 
художником были сделаны превосходные работы, составившие славу передвиж
ным выставкам, на которых они ;шспопнровались �. 

Перов начал свои опыты в области портрета в 1868 году. Однако в f)TO время 
он еще ограничивался у,зким нругом моделей. В следующем году он со;цал очеш. 

1 Герою ;!ТОГО nрои;�ведснил Перов nосвлти.1 pacc1;a;i «Под 1;рсстют, где описана суд 1,ба стршшш;а, 11!'-
1;огда служившего помсцьи�;ам, а теперь нс пожс.1аFшсго унижать себл службоii 11 обреюпсго с<'бп 11а 1111-

mенство. 
2 Перов стад в 1870 году одним и;� учрсдитедсii Товарщцестnа передвижных выставш; 11 сж!'год1ю 

вплоть до 1875 года участвовал в его выстав�;ах. В 1877 году Перов выше.� 11;1 Товариmсства. Прпчшюii бы.1 
его духовный и творчес�;иii 1;ри;�ис. Перов пе мог уже в ;Jти годы найти общиii л;�ы1; с псрсдв11жни1;ам11. И;�
nестную роль сыграло и отрицательное отношение 11ередвижничсс1юli 1;ритюш 1; со;111ш111 1,щ художшшо�1 
1шрти11ам на рс.шг11о;�ные темы и 1; рлду неудач, nостпгшпх Перова. 
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интереоный портрет своего друга - врача и художника-любителя В. В. Бессонова 
( 1869, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 112 ) . В ;этом прои,зведении уже ска,зы
ваются своеобра,зные черты Перова-портретиста: он точно, почти документа.11ыю 
фиксирует все особенности лица и фигуры, сосредоточивая наибольшее внимание 
на данном, совершенно определенном переживании, на душевном движении чело
века; ему чуждо стремление исходить и,з обшего ,замысла обра,за-типа, он идет от 
конкретного к обшему. В портрете Бессонова даже тру дно у ловить симпатию 
художника к своему другу, настолько он  объективно беспристрастен. Он не скры
вает фи,зических недостатков модели - лысеюшего лба, искривленного носа. Чело
век предстает на портрете таким, каков он есть. 

Правда, вскоре Перов начинает более программно относиться к жанру порт
рета. Как и другие портретисты-передвижники, он обрашается к передовой интел
лигенции - писателям, ху дожП1шам, му,зыкантам, подчеркивая в них творческое 
начало. Но при ;этом портреты Перова ничуть не теряют своей конкретности; 
художник не отка,зывается от беспристрастного отношения к своим моделям. 

В конце 60-х годов Перов пишет портрет писатедя А. Ф. Писемс1юго (Иванов
ский художественный му,зей) ,  а ,затем повторяет его (Институт русской литерату
ры АН СССР,  Пушкинский дом) ; в 1870 году со,здает автопортрет ( Гос. Третья
ковская галлерея) и портреты братьев Николая и Антона Рубинштейнов (там же 
и Гос. центральный му,зей му,зыкальпой культуры им. М. И. Глинки) .  В следуюшем 
году во,зникают первый портрет И. С. Тургенева (местонахождение неи,звестпо) и 
портрет А. Н. Островского ( Гос. Третьяковская галлерея) . К 1872 году относятся 
«Ф. М. Достоевский», {<В .  И. Даль», {<А. И. Майков» (там же ) ,  {<И. С. ТургенеВ>) 
( Гос. Русский му,зей) и {<С. Т. Аксаков>) ( Саратовский гос. художественный му,зей 
им. А. Н. Радишева) .  

В портрете пианиста Антона Рубинштейна и,зображение строго фронтально; 
компо,зиция симметрична. Своего рода внутреннее равновесие, соответствуюшее 
;этим приемам, характери,зует и психологическое состояние героя, погруженного 
в глубокую ,задумчивость. Уже в первых портретах Перов добивается единства пси
хологического состояния, по,зы, жеста, компо,зици'И портрета. 

Автопортрет более млго1,. Бледное лицо ху дшкника, ,заключенное n овал, его 
худал нервная рука, о,забоченный в,згляд - все ;это дает нам достаточно яркое 
представление об облике художника - певца скорби. Портрет традиционен по 
типу. Но в старую схему художник сумел вложить новый смысл, то новое жи,з
ненное содержание, которое наиболее последовательно воплотилось чере,з два года 
в портрете Достоевского. 

Перов редко стремился найти ка1юе-либо новое, неи,звестное pyceкoii живош1-
си компо,зиционное решение портрета. Чаше всего его ранние портреты по своему 
компо,зиционпому строю еще бли,з1ш к прои,зведениям Тропинина или Брюллова. 
Но Перов гора,здо точнее и достовернее своих предшественников в воспрои,зведе
нии внешнего облика и в социальпо!i характеристике. Некоторым его обра,зам, 
быть может, пе хватает колористической выра,зительности, остроты компо,зициоп-
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ного решения, но в них почти всегда воплошена современная действительность с 
ее бодьными проблемами и «проклятыми вопросами».  

В ртом отношении особенно характерен портрет Ф. М.  Достоевского ( стр. 117 
и в1Слейка ) , который по праву может считаться лучшим портретным прои,зведе
нием Перова. Он обладает тююй сидоii убедительности, что в нашем со.знании 
облик Достоевского чаше всего ассоциируется с портретом Перова. В ртом обра,зс 
художник дает как бы сгусток мучимой совести русской интеллигенции, которая 
видит чу довишные боле.зип современного ей обшества и не находит способов их 
и,злечения, 1юторая не может не страдать, потому что ей не дает покоя судьба на
рода, судьбы маленьких людей, обреченных на нишету и горе. Достоевский, кото
рый в еше большей степени, чем Перов, был поглощен ;этим страданием, стал для 
художника особенно желанной моделью. 

Перов и,зобра,зил Достоевского в трехчетвертном повороте, с немного накло
ненной головой и сцепленными у 1юлен руками. Руки, как и в других портретах 
Перова, играют .здесь почти столь же важную роль, что и голова писате.11я. В них 
,заключена та же нервная ;энергия, то же выражение муки и отчаяния. Светлые 
пятна лица и рук, выступаюшие и,з полутьмы, обра,зованной темными тонами ко
стюма и фона, перекликаются между собой. В,згляд писателя напраш1ен чуть выш� 
сомкнутых пальцев. Движение рук, ,замыкая компо,зиционный рисуно1{ портрета, 
и,золирует фигуру Достоевского от окружаюшего мира, словно обрекает писате.1я 
на одиночество в его страданиях. В то же время Достоевский поражает в портретu 
силой мысли, интеллектуальной рНергией, которую он и,злучает и 1юторую воспри
нимает ,зритель. Перов подчеркивает в его облике и почти боле,зненную напряжен
ность, которая усиливается потоком света, как бы мерцаюшего на поверхности 
бледного лица. В ре,зультате во,зникает характеристика необычайной яркости и глу
бины, ставяmая рТО прои,зведение на уровень лучших достижений русского и ми
рового портретного искусства. 

По-другому характери,зует Перов Островского (1.:тр. 115 ) . Обра,з ,знаменитого 
драматурга трактован более жанрово. В нем тоже поражает сила мысли, ,зоркость 
в,згляда, но .здесь перед нами человек более решительный и целеустремленный. 
В Островском отсутствует сложность, характерная ДJIЛ Достоевского; его внутрен
ний мир более целен. �той цельности соответствует и та трактовка, которую при
дает его обра,зу художник. Он выбирает по.зу, свойственную человеку слушаюше
му и готовому вступить в ра,зговор. Домашний халат облачает его тело. 

В портрете В. И. Даля ( стр. 119) , крепко построенном в компо,зиции и собран
ном в цветовой гамме, очень конкретно переданы живость ума, устоiiчивость в,зглл
дов, убежденность, правдивость ртого че.ювека - ученого, писателя, автора ,знаме
нитого словаря русского я,зыка. Бесспорный художественный и документальныii 
интерес представляют и портреты историка М. П. Погодина и купца И. С. Rамы
пина (оба - 1872, Гос. Третьюювс1шл галлерел) ,  в которых в бол1,шсй степени, 
чем в других портретах, проявляется объективное, почти суровое отношение 
художника R натур.с. 
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Погодин у Перова - �т,о умный, желчный и ,злой старик. Художник под
черкивает характерные особенности индивидуальности, ,заостряет их и вместе 

с тем поднимается до обобщения, со,здавая обра,з-тип. Несколько иным путем идет 
Перов, сомавая портрет Камынина ( стр. 11з ) , более строгий и объективный. Перов 
придает портрету купца черты парадности. Старик чинно расселся в кресле, сце
пив руки. Он в подобаюmем костюме и {три ордене». В,згляд его серье,зеп, в лице 
чувствуется жестокая суровость. Художник не пошел на ре,зкое преувеличение 
:каких-либо черт портретируемого. Оп ка1� бы сохранил свою суровую беспристраст
ность, стремясь к тому, чтобы натура говорила сама ,за себя. 

Jlучшие портреты Перова были со;здапы в начале 70-х годов. Однако в жанро
вой живописи ;этого десятилетия отчетливо обнаруживается надвигаюmийся обmий 
спад искусства мастера. Художник лишь и,зредка обращается теперь и к темам, и к 
обличительному содержанию 60-х годов. К ;этим редким случаям относится, напри
мер, {<Во,зврашение 1\рестьян с похорон ,зимою» ( 1880, Гос. Третьяковская галле
рея) Р.ли {<Выгру,зка и,звести на Днепре)) ( 1872, местонахождение пеи,звестно) .  
Но в то же самое время художник делает попытку откликнуться на события 
современности и ,запечатлеть обра,з передового интеллигента-нигилиста. В пе
,занопченной, оставшейся в подмалевке, картине {<Спор о вере)) ( 1871,  Гос. 
Русский му,зей) Перов и;юбра,зил двух студентов в споре с монахом. Содер
жание картины шире, чем просто спор па религио,зные темы,- ;это столкновение 
двух противоборствующих сил, победа правды над лицемерием и ложью. В обра
,зах студентов, особенно одного и,з них, и;юбраженного художником в профиль, 
Перов 1шпцептрирует типичные черты представителей революционно настроенной 
ра,зночинной интеллигенции 60-70-х годов 1, передает решительность их характе
ра, уверенность в своей правоте, ,заставившую умолкнуть монаха, ханжески во,з
ведшего очи и небу. В 1880 году Перов в одном и,з рисунков ( Гос. Трстьяновскан 
галлерея) во,звращается к ;этой же теме, перенеся сцену в вагон поема. Однако он 
решает ее более жанрово и ра,звлекательпо, скорее посмеиваясь над нигилистами, 
чем во,звеличивая их. 

К 1873 году относится картина Перова {<Отпетый)) ( Гос. Исторический му
,зей) - и;юбражение арестанта {<В холодной)) под стражей двух нрестъян. Тру дно 
ска,зать, кого хотел пока,зать ,здесь Перов - {<Политического)) или уголовного пре
ступника. Но так или иначе, попытка со,здать положительный обра,з (а она чувст
вуется в искусственной герои,зации {<Отпетого>) , его внешней приподнятости) ока,за
лась пеу дачной. 

В начале 70-х годов Перова увлекает {<ба,заровснаю) тема. В 1874 году он со
,здает ;эски,з-рисунок {<Прие,зд сына>) .  Однако вскоре он останавливается па другом 
сюжете, также ,заимствованном и,з {<Отцови детей)) ,- {<Старики-родители на могиле 

1 А. А. Федоров-Давыдов не бе;3 основания видит сходство между ;эт1ш герое�� 1шрти11ы Перова 
11 Н. Г. Чернышевским. С111.: А. Ф е д о р  о в - Д а  в ы  д о  в. Выставка прои;3ведений русских художншюв второii 
по.ювины XIX века в Русском му;3ее.- «Искусство», 1952, No 5, стр. 50. 
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сына». Первый вариант, и;юбражавший стариков крупным планом, повернуты
ми лицом к ;iрителю, был, во;iможно, pa;ipe;iaH художником на куски, так как до 
нас дошли только два отдельных фрагмента (Гос. Третьлковскал галлерел и Гос. 
художественный му;iеЙ БССР ) .  Желание быть более сдержанным в И;iображении 
горл родителей Ба;iарова ;iаставило Перова и;iбрать иное компо;iиционное решение 
( 1874, Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 121 ) . �ритель видит спины стариков, по
вернутых в пол оборота, склонивших голо вы перед могилой сына. В картине топко 
проработана млгкал, согласованная гамма коричневых оттенков цвета. Rак и в по
лотнах второй половины 60-х годов, в ;этом прои;iведении ;эмоциональный строй во 
многом определлетсл трю\товкой осеннего пеЙ;iажа, отвечающего настроению двух 
стариков. 
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В. П е р  о в. Птице.;r,ов. 1870 �од. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерел. 

Пей;заж является подчас определяющим началом и в картинах «охотничьей)) 
серии, например в «Птицелове)) ( 1870, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 122 ) . 
В �том прои;зведении Перов повествует о маленьких радостях самых простых, 
ничем не примечательных .11юдей. Однако в целом 1шртине не хватает целена
правленности, большого содержания, ее компо;зиция невыра;зительна, как бы бе;з
вольна. ;эта творческая вялость доходит до натурали;зма в <(Ботанике)> ( 1874, Гос. 
Третьяковская галлерея ) ,  хотя пей;заж в �той картине выполнен неплохо. В том 
же случае, когда художник стремится оживить сцену какими-либо дополнитель
ными средствами, ему не у дается и;збежать «нажима)>, нарочитости в трактовке лиц 
и фигур. ;эта нарочитость присуш;а широко и;звестной картине Перова <(Охотники 
на привале)> ( 1871 ,  Гос. Третьяковская га.ыерея; стр. 12з) , где художник берет на 
себя функцию комментатора и подска;зчика, что ра;зрушает художественную 
правду 1 •  

1 ;�то отме•шл e\l!t� М. Е. Са.11тыков-ЩеАрин и еноей статье «Пернан nеJ1еАвижна11 ньн:та1ша», 011уб.11нко-
11ан1юii 11 1 1П1 J'UA Y· t:м.: tcM. Салты1юн-ЩеАрин о литературе и искусстве•>. М., 1953, стр. 553. 
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В. П е р  о в. Охотники на приваде. 1871 �од. 

Гос. Третьнковская rа.11.11ерен. 

Все ;эти <юхотпичью> сцепы свидетельствовали о спаде творческих во;iможно
стей художника, который отка;iался от старых принципов и не нашел им полно
ценной ,замены. 

В середине 70-х годов наибольшее внимание Перова привленали историче
с.ние темы. Художнин намеревался со,здать ряд историчесних прои,зведсний. Но 
почти все его время с 1873 по 1879 год было поглощено одним сюжетом, посвя
шенным Пугачеву; работа над ;этим сюжетом ярко отра,зила ;эволюцию Перова в по
следнее десятилетие его жи,зни 1 •  В то же время самый факт обращения Перова 
к теме народного восстания был весьма ,знаменателен. Он свидетельствовал о во;J
никновении новых ,задач перед живописью вообще и перед историческим жанром 
в частности. В какой-то степени Перов пытаJ1ся найти ,здесь иной подход к исто
рии, который по,зднее у далось найти Сурикову. 

Перов вначале ,задумал триптих, Посвященный пугачевскому восстанию. Пер
вая часть триптиха должна была и,зображать жи,зпь крестьян до нача.JJ:а восставил 

1 См.: П. Д р у ж и  11 и 11. В. Г. Перов и его карти на (<СУА Пугачева•>.- В кн.: (сМу�ей революции СССР•>. 
Сб. 5. М., 1933, стр. 48-90. 
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В. П е р  о в. Суд Пуzачева. Эскиз. 1873 �од. 

Гос. Третьлковская га.11.11ерея. 

Пугачева, вскрывал причины их во,змуmепил. Вторая часть - восставшиii народ. 
;эта часть получила свое самое первоначальное воплщцепие в рисунке «Пугачев
цы, скачутие па конях» ( 1873, Гос. Третьлковская галлерел) .  Третья часть -
«Суд Пугачева» - целиком ,завладела вниманием Перова. Работа велась художни
ком со всей тmательпостыо. Оп е;цил по Поволжью и Уралу, писа.11 �тюды с кир
ги,зов и татар, .знакомился с литературными и историческими источниками, делал 
многочисленные �с1ш,зы. 

Первоначальный вариант картины, уничтоженный Перовым и до пас пе до
шедший, был выполнен в 1873 году. Мь1 можем в какой-то степени судить о нем 
по ранним, относящимся к 1873 году, �ски,зам. Одним и,з первых сдедует считать 
�ски,з и,з собрания Остроухова, находщJ!иЙсл в настоящее время в Третьяковской 
галлерее ( стр. 124 ) • Небольшой по ра,змерам ( 30,3 Х 43 ) ,  написанный довольно 
сочно и свободно, оп как бы раскрывает ра,зумпое начало, руководившее народным 
восстанием. К крыльцу помеmичьеrо дома, где идет суд над помешиками - про
тивниками Пугачева, длинной лептой тянется пугачевское войско. Обра,зы самого 
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Пугачева и его сподвижников, фигуры и 
лица дворян - все ;цесь говорит о том, что 
творится суд справедливый, суд народный. 

Родственным по духу, хотя и более 
драматичным, явился �СКИ$, принадлежащ·ий 
му$еЮ в Горьком. Но третий �СКИ$, относи
мый исследов.ателями также к 1873 году 
( Гос. Третьяковская галлерея) и более бли�
кий к не;iавершенной картине 1875 года 
(Гос. Исторический му$еЙ ) ,  имеет совер
шенно новый смысл. Массы пугачевцев, ко
торые 1И$ображе.ны в левой части компо$'И
ции, выступают 'И$ мглы мрачного пей$ажа: 
горят дома, клубится черный дым, По$ади 
смерть и уничтожение. Помещики, которых 
несправедливо и $Лобпо судит Пугачев, ста
новятся чуть ли не героями перовского �с
КИ$а, а потом ·И к.артины, где �m новые тен
депуии уси.11·ены. Большое полотно 1875 го
да достаточно определенно подчеркивает ту 
варварскую жестокость, которая, по новой 
концепции Перова, якобы была присуща пу
гачевскому <(бунту)>. В$махом платка Пуга
чев выносит свой приговор. Люди, его окру-
жающие, д�а и он сам, K·aR �то видно и па ка
рандашном наброске его .11ица ( 1875, Гос. 
Третьяковскал гал.11ерея; стр. 12s ) , трактова-
ны Перовым нарочито утрированно и напо-

В. П е р  о в. ГоАова Пу�ачева. Эскиз к к,ар
тине ((Суд Пу�ачева1J. Карандаш. 1875 �од. 

Гос. Третьлковс1tая rа.11.11ерея. 

минают скорее свирепых ра$бойников, чем руководите.11ей народного восстания. 
Но �то решение не у довлетвори.110 художника. Картина оста.11ась недописан

ной. В 1879 году появи.11ся пос.11едний вариант (Гос. Русский му$еЙ) ,  где основ
ной стержень компо$иции - поединок в$г.11лдов Пугачева и старой помет;ицы, ве
личественной в своем гневе. В �той картине Пугачев жесток и страшен. Оп вер
шит расправу, и в его решениях, 1шжется, уже не участвует ра$ум, а все подчи
нено $лобе, стихийным порывам ненависти. Картина; ложная по содержанию, сла
ба и по ху дожественн·ой форме, свидетельствующей об обращении Перова к акаде
мическим средствам компо$иции и моделировки фигур. 

Итак, $а шесть лет работы над сюжетом от первых $амыслов не оста,10сь и с.11с
да. Чем объяснить �ту стремительную ;Jволюцию? Можно было бы предположить, 
что И$Вестную роль сыграли срывы па пути художественных исканий, стреl\ыепие 
к драмати;iации событиii:, преодолению прямолинейности и т. д. Но все �ти причи
ны, если они и бы.11и, мог.11и сыграть .11ишь второстепенную роль. Главным бы.110 то, 

125 



В. Л с р о в. Пщсита Пустосвят. Спор о вере. 1880-1881 �оды. 

Гос. Трстышuвс1(а11 rа.11.11срсл. 

что Перов, не только утом.11енный борьбой, но и неспособный глубоко ра;юбраться 
n тех процессах, которые происходили в жи.зни, в середине и в конце 70-х годов, 
все более утрачивал прогрессивность своего мирово.з.зрения, все более и.золировал 
себя от передовых тенденциii своего времени. 

Последняя историческая картина Перова <�Никита Пустосвят. Спор о вере)> 
( 1880-1881,  Гос. Третьяковская галлерея; стр. 126 ) ,  посвященная расколу, тол
кует борьбу двух групп как полное драмати.зма столкновение противоположных 
исторических сил. Выбор сюжета, удачная трактовка отдельных обра.зов, в част
ности самого Никиты Пустосвята, исступленного и страшного в своем порыве, го
ворят о том, что в i)той картине (не.законченной и очень неровной по своим худо
жественным качествам) Перов стремился трактовать события стрелецкого бунта 11 
раскола с демократичес1шх по.зиций. Однако, в.злвшись .за историческую тему и 
приступив к писанию огромной картины, Перов не емог отка.заться от ряда ака
демических приемов. 

В i)том во.зврате к той художественной системе, которую Перов стремwсн 
преодолеть в молодые годы, бь1.11:а своя .закономерность. В 70-е и особенно в 80-е 
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годы ху дожинки обратились н 
решению новых ;iадач. Одна 
И;i них, как мы увидим ниже, 
;iаключалась в исканиях более 
монументальных и обобшен
ных форм картины. Соматель 
своеобра;iного типа жанровой 
картины, человек своего поко
ления, Перов не смог шагнуть 
дальше. Когда перед ним вста
ли новые художественные про
блемы, он тшетно пытался их 
решать путем во;iврата к ста
рым методам. 

И;i всего помнего творче
ства Перова наиболее ;:Jначи
тельным в ху дожествепном 
отношении ока;iались его ри
сунки, полные �кспрессии и 
остроты. Несмотря на то, что 
художншi и теперь, как и в 
молодые годы, почти всегда 
мыслил рисунок как графиче
скую станковую картину 1 ,  он 
добивался в своих работах 
большой свободы и чисто гра-

В. П е р  о в. Путник. Карандаш. 1873 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 

фической выра;штельности. В 70-х годах Перов часто поль;ювался приемом перо
вой обводки контура тушью. Своеобра;шо акцептируя рисунок �той обводкой, ху
дожник нередко придавал и;юбражению гротескную ;iаостренность. В таких рисун
ках, как <�Путник» ( 1873; стр. 127 ) , «Наушница. Перед гро;iоЙ)) ( 1875 ) ,  «С вок;iа
Ла>) ( 1879; все в Гос. Третьяковской галлерее) ,  Перов обладает остротой и мет
костью, широтой обобшения натуры. Детали и второстепенные подробности отхо
дят на второй план. Линия, контур, силу�т становятся носителями характерного, 
формируя художественный обра;i. Своей живостью 1и в.ыра;iительпостью по;iдние 
рисунки Перова являются противоположностью некоторым его живописным рабо
там того же времени, выполненным в условно-академической манере. 

Несмотря на то, что последнее десятилетие творчества Перова было отмечено 
серье;iными противоречиями, именно в �то время он плодотворно работал как 
преподаватель, став с 1871 года профессором московского Училщца живописи, 

1 Нс с.11у•1айuо у l lepoвa 0•1ень многие 1·µафичсекие н;юбражения ;шклю•1ены и нс�рисо1111нную хуАОЖ
ником рамку. 
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валнил и ;юдчества. Оно оживилось с приходом Перова, который оставался до по
следних лет жи;iни главной фигурой в московской школе. Целое поколение жанри
стов, вошедших в историю русской художественной культуры на рубеже XIX и 
ХХ столетий, обл;iано Перову не только профессиональными навыками, но и свои
ми демократическими принципами, привл�анностью к народной ЖИ;iНИ, граждан
ственной лирикой. Перов способствовал тому, что многие питомцы московской 
школы в конце XIX - начале ХХ века стали ведущей силой русской живописи . 

• •  

Вернемся к жанровой живописи 60-х годов. 
Rак мы видели, характер русской жанровой живописи так на;iываемого <шро

светительского» деслтилетил в большой степени был определен работами Перова. 
В них нашди свое воплоmение основные тенденции реалистического искусства того 
времени, выявились главные творческие проблемы и противоречия. 

Но дe.JIO не только в ;этом. Перовскос творчество ока;iало и прямое в.11ияние 
на многих жанристов 60-х годов, особенно москвичей. Ведь вслед ;ia первыми обли
чительными картинами Перова последовали многочисленные прои;iведения, авто
ры которых ставили бли;iкие ;iадачи, ра;iвивали перовские начинания. Правда, да
леко не всегда художникам-обличителям удавалось со;iдавать яркие прощшедения; 
и даже наиболее ;iначительные И;i них не могут быть поставлены на один уро
вень с перовскими. 

Большую И;iвестность по.Jiучила в 60-х годах картина Пукирева <(Неравный 
брак» ( 1 862, Гос. Третьяковскал галлерел; стр. 129 ) . В творческой ;эволюции Васи
лин Владимировича Пукирева ( 1832-1890 ) - более верного, чем Перов, ученика 
;3арлнко - ;это прои;шедение сыграло суmественную роль, ;iакрепив крутой поворот 
к обличительному жанру. В 50-е годы художник ;iанимался портретом, в котором 
достиг определенных успехов. Уже будучи преподавателем московского Училиmа. 
он обратился к жанровой живописи, написав ряд картин, в той или иной мере отме
ченных чертами обличительства. Но лишь «Неравный брак» oкa;iaJICЯ прои;iведени
ем ;iамеченным и оставшимся в истории. 

Сюжет картины очень характерен длл того времени. Пукирев обраmается 
к сцене, которая по;iволяет ему противопоставить богатство и бедность, сухую, 
чванливую бе;iдушность, цини;iм и бе;i;iаmитную невинность. Художник 1\леймит 
ПО;iОром церl\овь, благословляющую насильственный, вынужденный сою;i, подни
мает голос в ;iаmиту прав женщины. Особенно ре;iок острый сатиричесl\ИЙ обра;i 
чиновника, отвратительного старика, польстившегося на юное бе;i;iащитное суmест
во. Rак и другие жанристы 60-х годов, Пукирева в обрисовке характеров и инди
видуальных особенностей своих героев прежде всего интересует своеобра;iие соци
ального типа. Для художника особенно важно и противопоставление моральных 
качеств ра;iных персонажей, контраст дурного и хорошего. Правда. картине 

128 



Л. П у к  и р е  в. Неравный брак. 1862 �од. 

Гос. Трет1.я1ювская га"мерея. 
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Н. Н е  в р е  в. Воспитаппи1�а. 1867 �од. 

Гос. Третьл1ювскал rа.11лерел. 

присуша и.звестная прямолинейность <<Просветительского рационали.зма», а в живо
писном отношении Пукирев еше очень свя.зан академическими приемами: он со
единяет академическую систему основанной на треугольнике компо.зиции и харак
терную для последователя �арянко сухую и тшательную выписанность предметов, 
он не достигает единства ю)лористической гаммы, скорее перечисляя, чем объеди
няя цвета. Однако все �то не о.значает отстуш1ения Пукирева от реалистического 
метода 60-х годов. Картина Пукирева ока.зывала прямое обшественное во.здей
ствие своей обличительной .заостренностьЮ", вьiютавляя напока.з те пороки, которых 
11;олжно было стыдиться русское обшество. 

По-своему решал критические .задачи другой мос1ювский художник - Нико
л ай Васильепич Не в рев ( 1830-- 1 904) , в творчестве которого, как и у П укирева, 
увлечение бытовым жанром пришло в 60-е годы на смену многолетней работе над 
портретом. Автор несколько романти.зированных портретов, и.з которых наиболее 
интересны портрет М. И. Третьюювой (Гос. Третьяковская галлерел) и «Автопорт-
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Н. Н е в р  е в. Topi. 1866 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерел. 

рет» ( 1863, Гос. Русский му,зей ) ,  Неврев в середине 60-х годов отдается бытовому 
жанру. �Этот перелом происходит, надо полагать, не бе,з влияния Перова и других 
московских мастеров. 

Неврев выступает в 60-х годах как ра,зносторонний: жанрист, ОТI\дикаюшийсн 
на ра,зличные проявления современной жи,зни. Он обличает купечество и духовен
ство, повествует о тяжелой судьбе бедной девушки, обрашаетсл к сцепам недавне
го прошлого, и,зображая куплю и продажу крестьян. Вслед ,за Перовым Неврев - 

самый боевой и последовательный шестидесятник, стремяшийся служить своим ис
кусством обшественному благу, народу. 

Жанровые картины Неврева несут на себе следы во,здействия современного 
мастеру реалистического театра (в  первую очередь - Островского) .  В картине 
«Протодьякон, прово,зглашаюший на купеческих именинах многолетие» (Гос. 
Третъяковская галлерея) ,  рисуюmей характерные обра,зы тупых и самодовольных 
представителей <(темного царства», Неврев как бы ра,звертывает перед ,зрителем 
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настолmее представл·ение. Столmее на переднем плане кресло отделяет действую
mих лиц от ;iрителей. По;iы и жесты к1аждого «�герою) подчеркнуто определенны: 
протодьякон с усилием тлнет верхнюю ноту; именинник ;iастыл с буть1.1шой и рюм
кой в руках; один И;i гостей приплясывает, другой поет, поднлв кверху руку и как 
бы дирижируя; жена хо;iлина ;iаткнула пальцем ухо, чтобы не слышать рева про
тодьякона. Тот же принцип 1шгдлдного, действенного раскрытия обра;iов, вплоть 
до их жестов, исполь;iуетсл Невревым и в акварели <(Rупец-кутилю) ( 1867, Гос. 
Третьлковскал галлерел) ,  где три участника сцены одновременно выполняют 
самое характерное длл их роли: ра;iвратник-купец, ра;iвалившись на диване, В;iИ
рает на приведенную I\ нему жертву; сводил причмокивает, расхваливал свой <по
вар)) , а девушка в ужасе ;iакрывает лицо руками. ;этими принципами Неврев ру
ководствуется и в последуютие пеР'иоды творчества - в. исторических картинах 
80-х годов, в по;iдних жанровых работах - таких, как, например, <(Семейные рас
•1еты» ( 1888, там же) . 

;этот подход к решению темы ска;iываетсл и на компо;шционном мышл:ен1ии 
художника: Неврев строит компо;iицию, учитывал прежде всего ра;iмешение фи
гур и предметов в пространстве интерьера. Выра;iительность линейного ритма, 
силу;этов и т. д. не исполь;iуетсл автором. · Художник как бы намеренно ограничи
вает себл теми средствами расска;iа о событии, которые дают ему во;iможность 
бичевать пороки. И в тех случаях, когда художник глубоко и остро раскрывает 
лвленил действительности, он со;iдает у дачные, полные внутреннего пафоса кар-
1·ины современной ему жи;iни. 

R лучшим веmам художника принад.11ежат <(Торг)) ( 1866) и <(Воспитанница)) 
( 1867; ·обе в Гос. Третьлковской галлерее ) . В <(Торге)) ( стр. 1з1 ) , имеюшем допол
нительное па;iвание - <(Сцепа И;i крепостного быта. И;i недавнего прошлого)) , Нев
рев противопоставляет торгуюmихсл помешиков и молодую крестьянку - предмет 
происходлш;сго торга. Он не и;iображает помеmиков внешне бе;iобра;iными, 
а жертву жалкой и несчастной, не шаржирует, не сгушает краски. Его <шросве
mенные)) дворяне внешне вполне благопристойны, в крестълш\е чувствуется внут
реннее достоинство. Но тем сильнее вылвллетсл подлость поступков помеmиков, 
тем сильнее ;iвучат поты обличения. Неврев, как всегда, умело подбирает детали -
часы, барометр, картины, среди которых - портрет Мирабо. ;эти детали помогают 
художнику воссо;iдать характерную обстановку действия, раскрыть .лживость всей 
;этоii просвеmенно-либеральной обстановки. 

Г ллдл на другую картину Неврева - <(Воспитанницу)) ( стр. 1зо ) , ;iритель 
уясняет суть дела бе;i подска;iки художника. Перед ним в своем <(естественном 
бытию) предстоят действуютие .11ица ;этой картины - лицемерная, с виду добро
душная, но на самом деле жестокая помеmица, готовый прикрыть <(грею) барчука, 
выступаюmий в роли жениха подлец-прика;iчик, выдаваемая ;ia него насильно не
веста, виновник всего ;этого - фат-собла;iНИтель и свлmепник, благословллюmий 
елейными с.ювами мер;iкую сделку. Все они точно охарактери;iованы и раскрыты 
в едином действии, текутем естественно и просто. 
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А. Ю 1и а н  о в. Проводы 1шча.Аыtика. 1864 �од. 

Гос. Трстья1ювская rа.1лерел. 

R середине десятилетия жанристы все чаше и,збирают такие сюжеты, 1юторые 
по,зволяют им наполнить свои прои,зведенил либо едкой и ,злой иронией, либо го
речью и скорбью. ;эта тенденция, характерная для Перова, в той или иной мере 
коснулась всей жанровой живописи 60-х годов. В ;этом отношении интересны две 
картины, со.зданные в середине десятилетия,- <(Проводы начальника.) А. JI. Юша
нова ( 1864 ) и <сШутники. Гостиный двор в Москве)) И .  М. Прянишникова ( 1 865; 
обе в Гос. Третьяковской га.мерее) , сохраняюmие ра.звернутое повествоват�льное 
начало, обличительные по содержанию, однако лишенные нарочитой тепденцио,зно
сти и прямолинейности. 
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Але1{сею .Л:у1шчу Юшанову ( 1840 - пе ранее 1866 года) - ху дожпиRу одной 
дошедшей до нас картины ( стр. 133 ) , сошедшему со сцены уже в середине 
60-х годов,- особенно помогло федотовское наследие. В картине нет явных кон
трастов и сопоставлений, как у Пукирева или Неврева, но наждый жест, каждое 
движение, каждая по;iа, ка;iалось бы еле уловимая, ока;iываютсл красноречивыми и 
мпогоговорлшими. В картине Юшанова как бы воскресает федотовскал ирония" 
правда несколько более откровенная. Художник по-федотовски рисует фигуры� 
стремясь к пластической лености, к точному соответствию роли и жеста, по-федо
товски ра;iвиваетсл действие в интерьере комнаты и соседних помешепиях. И вме
сте с тем картина Юшанова не выгляди·г в 60-х годах анахрони;iмом: опа входит· 
в обюую линию сатирических прои;iведепий ;этого времени, подтверждал тем самым 
ЖИ;iпеппость федотовского наследил 1 •  

Илларион Михайлович Прянишников ( 1840-1894 ) ,  как и Юшанов, п е  прибе
гает к остросатирической трактовке обра;юв, которая была свойственна ранним 
картинам Перова и некоторых других шестидесятников. В дошедших до пас ран
них прои;iведениях художника - в <(Чтении письма в овощной лавке» ( 1864, Гос .. 
Третьлков�кая галлерея) и в «Мальчике-коробейнике» ( 1864, Киевский гос. мy;ieii 
русского искусства) - еше ошутимы вспециаповские традиции. Однаrю Пряниш
ников довольно быстро их преодолевает. Его ((Шутники» ( стр. 135 ) - одно И;i ти
пичных прои;iведепий русской живописи 60-х годов. 

Г ллдл на картину, мы чувствуем себя свидетелями сцены, ПJ>ОИсходлшей в 
д·ействительности. Первоплановые сидлшие фигуры, расположенные на диагональ
ных осях компо;iиции, сближают ;iрителл с действием. Основные компо;iициопные 
линии ведут к главному герою картины - старому чиновнику, танцуюшему перед 
купцами. f)то шутовство униженного старика со;iерцают собравшиеся - одни с ту
пым, бе;iдушным самодовольством и бе;i смеха, другие - с сожалением, третьи -
с J1;iдевко� и ;iлорадством. Прянишникову у дается со;iдать И;i бли;iких друг другу 
черных, коричневых, темно-синих тонов выра;iительпую цветовую гамму, усили
ваюшую внутреннее напряжение обра;iа, скрытое ;ia внешне спокойным повество
ванием. 

«Шутники» явились для Прянишникова центральным прои;iведепием в 
60-е годы. В последуюшие десятилетия, в отличие от многих современников, Пря
нишников продолжает сохранят�. свое ;iначение в жанровой живописи, участвуя в 
процессе ее ра;iвитил и стремясь решить те художественные проблемы, которые 
выдвигает новая действительность. 

Другой жанрист, многим обя;iанный московскому Училишу, хотя и бросивший 
его ради Академии уже в 1860 году, Леонид Иванович Соломаткин ( 1837-1883) 2, 

1 ;эта картина бы;�а высоко оценена И. ;э. Грабарем еше в 1900-е годы. См.: И. Г р а б а р  ь. История 
русского искусства, т. 1. СПб. (1909], стр. 82-83. 

2 Творческая биография Со.11оматкина п.11охо и;iучена. Его нас.11едие до последнего времени остается во 
многом неи;iвестным и.11и И;iвестным .11иш1, по старым воспрои;iведениям. По;этому точно воссо;3дать ;эволю
цию художника не  представ.11яется во;iможным. 
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И. П р я н u и.t н и п, о в. Шутники. Гостиный двор в Москве. 186.5 1од. 

Гос. Третья1ш11ская rа.мерея. 

;шачительно меньше и�менялся в своем творчестве. Если сопоставить его ранние 
дошедшие до нас работы - «Именины дьячка•> ( 1862 ) ,  <(В погреб1{е•> ( 1864; обе 
в Гос. Третьяковской галлерее) - с более по�дними, то нетрудно убедиться, что Со
ломаткин быстро переходит от �аглаженной манеры живописи, хотя и хорошо сгар
монированной в цвете, к более свободному владению ма�ком, смелому, иногда 
контрастному сопоставлению красок; от более или менее спокойного повествова
ния к гротеску, горькому сарка�му, к осо�нанию окружающего мира как мира ужа
еов и уродства. Уже в одной и� ранних работ - <(Выход архимандрита•> ( 1864, 
Краооод1арский краевой художественный му�·ей им. А. В. Jlуначарского ) - ясно 
чувствуются черты сатирического гротеска. В его остроте - своеобра�ие Соломат-
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кина, которое сохраняется на протяжении не только второй половины НО-х, но и 
70-х и начала 80-х годов. 

Со.�юматкин в русской живописи стоит несколько особняком. Проведя детство 
и юность в деревне на Украине, многие годы проработав там у чужих людей, сме
нив профессии погощgика, подпаска, чумака, наконец торговца, бу душий худож
ник рано по.знал и,знанку жи;ши. Судьба сбли,зила его с лавочниками и 1шбатчи
ками, с бродячими актерами и му,зыкантами 1 •  По,зднее, в московском Училише жи
вописи, ку да Соломаткину у далось поступить, а ,затем в Петербурге в Академии 
и после выхода и,з нее, многие и,з тех впечатлений, которые сохранила память, были 
воплошены им в многочисленных картинах. R числу и,злюбленных сюжетов Содо
маткина принадлежат сцены у деревенского постоялого двора, кар·гины во,звраш�
нин крестьяJI и,з города в село, и,зображения странствуюших актеров или му,зыкан 
тов, то идуших по пустынным дорогам, то репетируюших на привале. Но больше 
всего художника привлекали городские сцены, которые он мог постояпно наблю
дать и :которые давали богатую пишу для ра,змышлений. Сам горький пропойца, 
особенно опустившийся под конец жи,зни, Соломаткин прекрасно ,знал жи,знь горо
да, протекавшую ,за красивыми фасадами его домов, в подвалах и на окраинах, 
во.зле кабаков и в погребках. В его творчестве нет рассудочного подхода J\ деИ
ствительности 2 •  

Соломаткин с горечью и,зображал окружавшую его жи,знь такой, какой он 
видел ее,- неприглядной и гря,зной, бессмысленной и иногда страшной. Прав
да, среди · его прои,зведениii можно встретить картины, отмеченные нежным лири,з
мом, такие, как <(По канату» (частное собрание в .ilенинrраде) или <(Му,зейный 
сторож)) ( 1879, частное собрание в Москве; стр. 138 ) . Однако более типичны для 
Соломаткина картины, в которых грубые и страшные люди, угловатые предметы 
и вся окружающая художника дисгармоничная действительность получают вопло
шение в острых гротескных обра,зах, в нарочито упрошенных, подчас лубоч
ных формах. 

Склонность к гротеску помогает Соломаткину обострить живописный я.зык, 
сделать его жаляшим, выра,зительным, способным передать горькое ошущение от 
жи,зни, от ее уродства. Даже Остаде и Броувер, явно повлиявшие на Соломаткина. 
ока,зываются для него слишком мягкими и несколько ра,звлекательными. Далеrю 
не всегда картины Соломатюша вы,зьшают улыбку или смех, как его и,звестные 
<(Городовые-христославы» ( <(Слаnильшики» - несколько вариантов: 1864, местона
хождение неи,звестно; 1867, Гос. Русский му,зей; 1872, Гос. Третьяковская галле
рея; стр. 137 ) или принадлежашая ярославскому му,зею картина <(На ,заработкю) 
( 1 877 ) . В картине ((Свадьба» ( 1872, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 139 ) , кото-

t См.: .II. Т а  р а с  о в. Леонид Иванови•1 Соломат,кин.- В кн.: «Русское искусство. Очср1ш о ж11;i1111 11 

творчестве художников. Середина девя1'надцатого ве1Ш•). М., 1958, стр. 698-ti99. 
2 См.: О. А я с к о в с "  а я. А. И. Соломатl\ин. Певец городских нщюв. 1 8:П- 1 88:�.- «Ие1(у1·1'1'R0>), 1 9:�8, 

.№ \, С1'р. 121. 
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JJ. С о А о Jtt а т  к и н. Славидщик1.t. 1872 �од. 

Гос. Третьяковская га.1.11ерея. 

рая сначала 1шжется смешной, больше страшного и �ловешего, почти кошмарного . 
.Jfица людей с их неприятными ужимками выглядят как маски. Отталкиваюшие уро
ды, хохочушие или улыбающиеся,- вот ((Герою> �той сцепы, в которой гротескные 
приемы Соломаткина приобретают особую силу. Художник добивается �десь убе
дительного красочного единства; оп строит гамму теплых коричневых и желтых 
цветов, передающих неяркое освеm;епие, духоту комнаты, тонущей по углам в по
лумраке. Rое-г де интенсивно �в учат красные и белые пятна, дополняюm;ие впеча1·
лепие нестройности и сбивчивости, которое оставляет и�ображепная компания. 
Соломаткин преодолевает �десь локальное понимание цвета. Он как бы сплавляет 
нраски, �аставляя их перетекать одна в др)гую, со�давая тональное единство. Дви
жение кисти становится более свободнь1м. От прежней <(раскраскю> фигур не 
uстается и следа. Цвет ока�ывается важным средством выра�ительности, намного 
усиливаюшим остроту впечатления от картины. 

И в ряде других картин �а внешним обличьем смешного скрывается страш
ное. Многочисленные сцены у кабака, так ч1асто повторяюшиеся у Ооломаткипа: 
<(Веселая жи�пъ у кабачка•> ( 1881, частное собрание в Ленинграде) ,  <(У трактира)) 
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JJ. С о .1t о м  а т  к и н. Музейный сторож. 1879 �од. 

Частное собрание в Москве. 

( 1865, Горьковский гос. ху
дожественный му;эей ) ,  «Пе
репляс)) ( 1877, Гос. Третъя
ковская галлерея) , ((У пи
тейного до мю) (частное со
брание в Москве) и другие 
вы,зывают у ,зрителя чувство 
тревоги и тоски . .Jlюди, и,зо
браженные .здесь,- мер;шу
щие, убогие, жалкие суше
ства, ишуmие спасения в 
сивухе, промотавшие свою 
жи.знь в пра.здной бедности. 
iЭто - горькая, пьяная Русь, 
которую так X()pomo умели 
и,зображать А. И. .ilевитов 
или Н. И. Успенский, бли,з
кий Соломаткину не только 
по описанию картин совре
менной ему действительно
сти, по и по своей судьбе 1 •  
Неред1ю героями картин 
Соломаткина ока,зываютсл 
бе.здомные бродяги ( <(Бе,з
домвые)), :местонахождение 
неи,звестпо) 2, жалкие ни
щие, <шойманные)) поли
цейскими, столшими на 
страже порядка (<(Пере-
сыльные)), 1881, Днепропет

ровский гос. художественный му,зей) или «маленькие люди)), монотонно проводя
шие дни своей жалкой жи,зни ( <(Фопарmик)), акварель, 1870-е годы, Гос. ;3рми
таж ) .  В таких картинах своеобра,зным - ;:�аостренным и гротескным - соломаткин-
сюим я.зыком трактуется та же тема ·исковерканного жи,знью человека, которая 
была в центре внимания Перова в середине 60-х годов. Гротеск Соломаткина по
могает ему пока,зать уродливые гримасы города - мрачного, беспошадно подав
.1шюmего все живое. 

1 См.: К. Ч у  к о 11 с к и й. Жи;3нь и смерть Нико.11ал Успенского.- В кн.: <сJlюдн и книги 60-х годом. 
J., 1934. 

2 Опуб.11икованы в книге: А. Б у р  u е в. Jlеонид Иваноиич Со.11оматки11 и его художественное творчест· 
во.- «Мой журна.11 д.11я немногих.). 1914, вып. Х. 
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А. С о ;i о м  а т  к и п. Свадьба. 1872 �од. 

Гос. Третьяковскал га.11.11ерея. 

Творчество Соломаткина ;iанимает ;iначительное место в русской живописи 
60-х годов. И хотя в нем мы редко сталкиваемся с прямым обличением отр11ца
тельпых персонажей, общая тенденция его свя;iапа с раскрытием противоречий 
действительности, страшных контрастов современной ему ЖИ;iПИ. 

Конечно, далеко не все жанристы, вышедшие И;i московского Училиша, следо
вали обличительным традициям Перова и его соратников. И московская школа 
дала немало бытописателей - таких, как Д. Е. Жуков, В. Г. Малышев, В .  Е. Rал
.шстов, наконец, В. Е. Маковский, начинавший в 60-е годы, но проявивший свое 
дарование в последуюmие десятилетия. Большинство И;i них пе обладало ;iаметпы
ми способностями. Но если сравнить их творчество с деятельностью академиче
ских жанристов 50-х годов, то пель;iя пе прийти к выводу, что москвичи были бо
лее демократичны, а их подход к окружаюшей действительности - более непосред
ствен. Однако положительные ре;iультаты давали себя ;iпать лишь в тех редких 
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случаях, когда к наблюдате.11ьности и искренней ,заинтересованности присоединя
лись талант и живописное мастерство. 

В Петербурге бытописательская линия была представлена более квалифици
рованными мастерами. �то естественно: хотя многие и,з них входили в число про
тестантов, порвавших с Академией, среди них еше сильны были традиции акаде
мического жанра. 

;3начительным петербургским мастером ;JТого направления следует считать 
Александра Ивановича Моро.зова ( 1835-1904 ) , в творчестве которого явственно 
щууш,аются венециановские традиции. Одна 11,з его 1шртин - <(В биллиардной» 
( 1876, Гос. Русский му,зей ) ,  напоминаюш,ая интерьерные сцены 40-х годов, яв
.11яется как бы ;:Jапо,здалым отrодоском <(комнатной» живописи венециановцев, 
а пей,заж <(Летний день» ( 1878, Гос. Третьяковская галлерея) - своеобра;:Jным от
;:Jвуком пей,зажей Г. В. Сороки и Н. С. Н.рылова. От Венецианова ведут свою ро
дословную такие картины, как <(Отдых на сенокосе» ( 1861 ) и <(Сельская бесплат
ная школа» ( 1865; обе там же) .  Первая и,з них содержит почти прямые ,заимство
вания и,з Венецианова. Спокойная, <(ра,змереннаю> по;J,зия повседневности, красота 
тихой, неторопливой жи;:Jни, свет И;:J окон, который в картине <(Сельская школа» 
более важен художнику, чем И/�Ся бесплатного обучения,- та�ювы отличительные 
черты жанровых картин Моро.зова . 

.дишь в центральное свое прои,зведение - картину <(Выход и,з церкви в Пско
ве» ( 1864, Гос. Третьяковская галлерея ; стр. 141 ) - Моро.зов, видимо, под влия
нием своих товариш,ей по Артели и ведуш,их московских художников, вводит ряд 
1,ритических мотивов, сопоставляя оборванных нщуих и господ. Однако ;JТИ моти
вы кажутся чужеродными. Моро;юв далек от критического реали,зма 60-х годов. 
Его привлекает прежде всего естественность, с которой ведут себя действуюш,ие 
лица, свет, во,здух, единство пей;:Jажа и человеческих фигур, освеш,енных солн
цем и окруженных во;:Jдухом. Несмотря на обаяние картин Моро;:Jова, на фоне 
живописи 60-х годов они кажутся ;:Jапо,здалым отголоском венециановской си
стемы. 

Многие петербургские жанристы исполь,зовали федотов.ские приемы. Они лают 
себя ,знать в столь ра;:Jличных прои,зведениях, как <(Сватовство чиновника к дочс· 
ри портного» ( 1862 ) Н. П. Петрова, <(Ра,звлечение в приемной» ( 1865 ) и «Пойми 
меня» ( 1867; все в Гос. Третья1ювской галлерее) А. Н. Шурыгина, <(Пирушка офи
церов» ( 1863, Гос. Русский му,зей ) М. И. Пескова. О даренный, весьма почитав
шийся своими товариш,ами по Артели, рано умерший Песков со,зда.11 в 60-х годах 
ряд жанровых картин. По описаниям современников мы ,знаем <(Ссыльнопоселен
ца» ,  <(Вагон 111 классю> . В дош�дшей до нас <(Пирушке» не только в;тт федотов
ский сюжет; самая атмосфера пра;цной офицерской жи,зни в провинции передана 
в тонах, бли,зких тем, которые были типичны для картин ,замечательного русско
го жанриста. 

Правда, петербуржцы ,значительно реже, чем москвичи, вставали на путь пря
мого обличения пороков и социалыюго .зла, обраюелия к сатирическим приемам. 
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А. М о р  о з о в. Выход из церкви в Пскове. 1864 �од. 

Гос. Трстьnкоuс�;ал rаллерел. 

Иногда острое нритическое начало прорывалось у Н. А. Кошелева, например в его 
J\артит� «Крестный XON> ( 1865, Гос. Трстьяковсная галлерея) . Оно чувствуется 
н ряде жанровых картин Г. С. Седова ( 1836-1886 ) .  Седов несколько отличаетсн 
от других петербургских мастеров тем, что /\О 1 857 года он проходил обучение 
в московском Училщ;це. По�тому так легко он воспринял приемы перовского са
тирического обличения, со3дав картины «В жаркий день» ( 1865, Гос. Русс1шй му
�ей ) и «Купчиха 3а чаем в летний дены> ( 1867, частное собрание в Jiенинграде ) . 
Обличительные 3адачи, так определенно поставленные жи3нью перед искусством, 
решались в основном в Москве, хотя и н Петербурге совершалось поступате.1ь
ное ра3витие жанра, укреплявшего в 60-с годы свои по3иции. 

Подводя итоги ра3витию русской жанровой живописи 60-х годов, следует 
подчеркнуть ту важную роль, 1юторую ей суждено было сыграть n ра3витии реа
,листических принцип·ов русского искусства. Ху дожник:и-жанристы впервые высту-
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пил·и широким фронтом, поставив перед собой определенную цель - служить 
своим творчеством передовым обm;ественным интересам. Они обратили свои в,зо
ры на повседневную жи,знь народа; они сделали своим ,знаменем обличение пороков 
и противоречий, царивших в русском обюестве. На пути к по.знанию деiiствитель
ности они совершили ,значительный шаг вперед, утвердив критический реали,зм как 
важнейший метод искусства своего времени и опровергнув тем самым академиче
скую систему. 

Искусство шестидеслтникоn сыграло большую плодотворную роль в дальней
шем ра,звитии русской художественной н ультуры, расцвет которой оно подгото
вило. 

• •  



И С Т О Р И Ч Е С К А Я  Л\ И В О П И СЬ 

С. Н. Г о л ь д ш т е й н 1 и О .  А . .д я с н о в с н а я 

--

естидесятые годы откры.11и новую �поху в ра3в11тии не толыю бы
товой, но и исторической живописи. Правда, стрем.11ение искусства 
�тих лет к отражению характерных явлений современности ото
двигало �тот традиционный жанр на второй план. Выступая про

тив канони3ированного А1шдемиеli деления искусС'rва на «высокие» и <ши3кие» 
жанры, передовая �стетическая мысль тем более отрицала приоритет исторической 
живописи, поскольку именно в �той сфере культивировались до тех пор наиболее 
косные тенденции академи3ма. И в то же время �то отрицание •оодержало в себе 
;tлементы нового понимания исторической живописи. Еш;е на исходе 50-х годов 
Крамской утверждал, что «час старой исторической живописи пробил•> 2, при3ывая 
художников быть историчными в и3ображении современности или, как он пи сад, 
<�исторического момента в теперешней жи3ни людей» 3• В �том требовании исто
ри3ма в подходе к явлениям действительности содержались предпосылки и новых 
успехов собственно исторической картины. 

;этими успехами и бы.110 отмечено ра3витие русского искусства 60-80-х годов. 
Опреде.11яюш;ее в.11ияние на судьбы исторической живописи ока3ало характерное 
для �той поры тяготение к жи3ненной конкретности обра3ов, ярко отра3ившееся и 
в расцвете бытового жанра. Рост фактических 3наний в области национальной 
истории, во3растаюш;ее чувство национального самосо3нания, интерес к психологи
ческой трактовке исторических характеров и, в особенности, понимание истории 
страны как истории народа привели историческую живопись к высочайшему худо
жественному расцвету. 

1 С. Н. ГоJ1ь11штейн написаны рамеJ1ы о К. Д. Ф.11ави11ком и В. Г. Шварце. 
2 И. К р а м с к о й. B�rJIЯll па историческую жи вопись.- В кв.: Иван НикоJ1аев11ч Крамской, его жи:шь, 

переписка и ху11ожественво-критические статьи. 1837-1887. СПб., 1888, стр. 579. 
з Там же, стр. 581. 
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�наменатель1ю вместе с тем, что ни в одном другом жанре русского ис1\ус
ства не проявлялась в ;эту пору в столь отчетливых формах борьба передовых и 
консервативных тенденций, как в исторической живописи. Если в области портрета 
или бытового жанра в ;эти годы было неоспоримым преобладание новых, реалисти
ческих стремлений, то в истори•1еском жанре сопротивление старых, отживших 
принципов было и упорным, и длительным .  И ;это ска,зывалось не только во внутрен
них противоречиях, нелегких компромиссах между новыми и устаревшими прие
мами, свойственных ,зачастую историческим живописцам реалистического на
правления, но и в прямом ра,змf'жевании ра,зных тенденций в подходе художников 
к историческим темам. 

Подобная противоречивость в ра,звнtии исторической картины была евя,зана, 
ра,зумеетсл, прежде всего с тон неи,зменной поддержкой, которую ока,зывали офи
циальные круги академической исторической живописи. Вступившая уже в пред
шествуююий период в полосу глубокого упадка, академическая живопись стояла в 
60-80-х годах наиболее далеко от ,задач передовой художественной культуры. 
:Этого не и,зменяло и то, что среди живописцев Академии были в ;это время способ
ные люди, пытавшиеся освежить арсенал и,зобра,зительных средств и обра,зов ака
демической живописи, исполь,зовать для ее целей отдельные ,завоевания прогрес
сивного ис1\усства. Их деятельность, опиравшаяея к тому же на вековой авторитет 
Академии художеств, лишь усугубляла ту опасность, которую предетавлюю ;это на
правление для ра,звития новой, реалистической живописи. 

Но в еше большей степени отмеченная еложноеть ;эволюции исторического 
жанра объяснялаеь очевидной нови.зной тех творческих ,задач, которые были вы
двинуты перед исторической картиной передовой художественной культурой. Ма
стера-реалисты достигли в ;это время большой глубины проникновения в суше
ство еобытий национального прошлого, проявив при ;этом не.заурядную ИН'rуицию 
и споеобность к историческим про,зрениям. Еетественно, что ;это требовало от них 
решительного ра,зрыва с обветшалыми канонами академичеекого искуества и ео
.здания новых приемов реалистичеекого исторического жанра. Характерно, что ;эти 
новые принципы исторической живописи отчетливо выступали в ;эту пору не толь
ко у живописцев, етремившихся к со.зданию монументальных полотен большого 
ра,змаха, но и у мастеров исторической картины иного направления. Живую исто
рическую конкретность в подходе к событиям прошлого обнаруживали и те худож
ники, искусство которых было отмечено интересом к бытовым сторонам и,зобра
жаемых ;эпи,зодов. :Эти тенденции в историческом жанре, в 60-е годы представ
ленные в особенности творчеством В. Г. Шварца, сыграли ,значительную роль в 
становлении реалистической исторической картины второй половины XIX века. 

" "  
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Характерные сдвиги, на,зревавшие в �исторической ж1ивописи первого поре
форменного десятилетия, отра,зились прежде всего в существенном обновлении сю
жетного репертуара исторического класса Академии художеств. Начиная уже со 
второй половины 50-х годов среди программных ,заданий, наряду с библейскими и 
мифологическими темами, неи,зменно встречаются темы, посвященные �событиям 
отечественной истории. О том, какое ,значение придавали шестидесятники ;этоИ 
стороне вопроса, свидетельствует хотя бы тот факт, что ученики Академии, вы
ступившие в 1863 году в ,зщциту новых художественных идеалов, выра,зили свое 
отношение к академическому консервати,зму в форме принципиального протеста 
против исполнения программы по классу исторической живописи на сюжет и,з 
скандинавской мифологии. 

Но само собой ра,зумеется, что обрашение Академии к темам национальной 
истории еше нель,зя рассматривать как ,завоевание передового искусства в истин
ном смысле ;этого слова. �то была одна и,з формальных уступок, на которые Ака
демия вынуждена была пойти под давлением обшествеппого мнения. По суше
ству же ;это обратепие к темам русской истории не нарушало академической кон
цепции исторической картины. «Иоанн III, ра,зрываюший ханскую грамоту» ,  
«Во,з,звапие Минина к нижегородцам» - картины па  ;эти и им  подобные сюжеты, 
как и прежде, со,здавались по ,заранее предрешенной схеме, с соответствуюшей ге
рои,зацией центральных персонажей, с однообра,зной галлереей второпланпых фи
гур, с обильным набором всякого рода рекви,зита, который, главным обра,зом, и при
.зван был служить дока,зательством принадлежности прои,зведепия к историческому 
жанру. Историчность таких прои,зведений определялась, как об ;этом писал Крам
ской, <шо и,звестпым наружным при.знакам» 1 •  ;здесь, в сущности, коренились исто
ки того направления в историческом жанре, которое ра,звивалось ,затем как одно и,з 
проявлений псевдорусского стиля, бытовавшего в русской художественной культуре 
последуютих десятилетий. 

Но если на протяжении 1860-х годов Академия как школа проffолжала в ос
новном отстаивать неприкосновенность своей ;эстетической программы, то отдель
ные представители ее неи,збежпо испытывали на себе влияние новых художествен
ных тенденций. Искусство, складывавшееся в ;это время вне академической опеки, 
проникнутое критическим пафосом, направленное к по.знанию и 01·ражению реаль
ных жи,зпеппых явлений, должно было ока,зать свое во,здействие и па тех ху дожпи
ков, деятельность которых, ка,залось целиком определялась системой академи
ческого воспитания. Характерным примером тому может служить творчество 
Константина Дмитриевича Флавицкого ( 1830-1866) ,  ра,звивавшееся па протяже
нии всего лишь нескольких лет, но оставившее ,заметный след в искусстве 1860-х 
годов. 

Ученик Академии художеств по классу Ф. А. Бруни, Флавицкий получил 
n 1855 году большую ,золотую медаль ,за программу «Дети Иакова продают брата 

1 И. К р а м с к о it. Ука�. соч., стр. 580. 
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своего Иосифа». Годом по�же он уехал .за границу в качестве пенсионера Л1шде
мии. Живя в Риме, он со,здал свое первое самостоятельное прои,зведение - огром
ное полотно <(Христианские мученики в Коли.зее» ( 1862, Гос. Русский му.зей; 
стр. 147) . 

Идея борьбы во имя убеждений, положенная в основу сюжета �того прои,зве
дснил, интерес к выражению сильных ;.моций, к передаче драматической: колли.зии 
говори.11и о ,задатках нового понимания исторической картины. Однако ;-1ависи
мость от системы школьных навыков и, быть может, еще более того,- преклоне
ние перед авторитетом Брюл.11ова, влияние которого Флавицкий испытал еще буду
•ш учеником Академии, не по.зволили художнику найти новое самостоятелыюе 
решение. Фигурный план компо.зиции распадается на отдельные группы, свя.зан
нью между собой своеобра,зной гирляндой жестов; ре,зкий �ффект освещения помо
гает выделить центральные фигуры. Во всем �том, как и в локальных цветовых от
ношениях, в передаче патетики переживаний посредством традиционных жестов, 
fiыла очевидна прямая ,зависимость от принципов старого искусства. Отдельные 
персонажи и группы фигур, n частности фигура распростертой на полу женщины 
с ребенком, представляли собою, как �то отметил в свое время Стасов, лишь ва
рианты аналогичных обра,зов брюлловской «Помпеи» 1 •  

Во.звратившись на родину, Флавицкий не мог не почувствовать, что его кар
тина была свя.зана с пройденным �тапом в ра,звитии русской исторической живо
писи. Шесть лет, проведенные художником в Италии, были годами бурного роста 
и подъема демократического искусства в России. Естественно, что приобшение 
к художественным интересам, которыми жило современное ему по1юление рус
ских художников, не прошло бесследно для дальнейшей творческой деятельности 
Флавицкого. 

Оставаяс�, верным своему интересу к событиям драматического содержания, 
художник обратился теперь к мотивам национальной истории. Его внимание при
влек сюжет полулегендарного характера, свя,занный с судьбой кню1шы Таракапо
вой, объявившей себя дочерью Ели.заветы Петровны и потому претендовавшей на 
российский престол. Среди множества преданий, касавшихся жи,зни и смерти Та
ракановой, которая, как об �том повествуют документы, умерла в Петропавлов
ской крепости от чахотки в 1 775 году, Флавицкий не случайно и,збрал версию 
о гибели ее во время наводнения. рта версия по,зволила ему в наибольшей степе
ни драмати,зировать сюжет своего прои.зведения. 

Трагический смысл «Княжны Таракановой» ( Гос. Третьяковская галлерея; 
стр. 149 ) .заключен в самой и,збранной художником ситуации. В картине и,зобра
жена камера Петропавловской крепости с ,замшелыми от сырости стенами, с у,зким, 
;-ттлнутым решеткоii окном, скво.зь которое врывается неу держимыii пото1' воды. 

1 Подражательныii характер ;этого прои;iведения был очевиден даже представителям Академии. Орине· 
;iешюе в 1862 году в Россию, ;это по.ютно было отмечено благодарностью Совета Академии и дарованием 
Флавиц1юму 700 рублен и;i сумм «для во;iдаяния художниnам». Но ожидавшееся ;iвание академика было ;iаме
нено при;iнанием Флавицкого_ почетным вольным oбJ@IИIIOM Академии художеств. 
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К. Ф л а в  и ц к  и й. Христиапские мучепшси в Ко.тзее. 1862 год. 

Гос. Русский мрей. 

В серовато-.зеленом, мглистом оттенке во,здуха гаснут отдельные цветовые пятна. 
Свой трагический расска,з ведут и;юбраженные в картине предметы - убогая дере
вянная постель, на которую в,збираютсл спасаюшиесл от воды мыши, гря.знал по
душка, брошенный тут же овчинный тулуп, хлеб и кружка с водой на столе. Ошу
шение траги,зма вы,зывает и несоответс.твие облика и,зображенной в нартине моло
дой женщины с окружаюшей ее обстановкой мрачного тюремного ка,земата. 

Характерен путь, которым Ф.11авицкий шел к со.зданию своей картины. Набро
еок с головы Ниобеи (Гос. Третьяковская галлерел) говорит о том, что античнан 
нластика, как �то было усвоено еше в годы обучения в Академии, служила и n дан
ном случае обра,зцом, которому художник стремился с.Iедовать. В то же врем11 
�нергичное и широкое письмо �тюда с натуры (Гос. Русский му,зей) характери,зует 
поиски реальных черт со,здаваемого обра�а, которые, однако, в самой картине ока
,зались сушествеипо переработанными. В конечном итоге в облике Таракановой 
не осталось ничего, что напоминало бы также и о строгой пластике скорбной 
античной головы. Подчеркнутая выра,зительность лица с ,закатившимися гла,зами и 
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страдаJiьчески приоткрытым ртом, �ффектнал по.за, декоративная пышность костю
ма, скАадки которого ниспадают наподобие академической драпировки,- все �то 
со,здает в.печатJiение хотл и драматической, но вместе с тем и нескоJiько театраJIИ
;юванной сuены. 

Тем не менее в свое время «Кнлжпа Тараканова» пoJiyчиJia широ1юс при;ша
ние не тоJiько в академических кругах, где Флавицкому было присуждено ,звание 
профессора историческоИ живописи. Крамской, характери,зовавший «Христианских 
мучеников в КоJiи,зее» как картину <(трескучую и театральную» ,  утверждал, что 
<(Кнлжна Тараканова» принадлежит к <(счастливым» прои,зведенилм в русском 
искусстве 1 •  Пока,заннал на выставке в 1864 году, в год жестоких правительствен
ных репрессий, в год гражданской ка,зпи Чернышевского, �та картина была вос
приплта демократической частью русского общества, как своеобра,зное обличение 
прои,звола и деспоти,зма царской власти 2• 

В �том смысле опа представляла собою программное прои,зведепие своеИ �по
хи, отвечавшее просветительскому пониманию суш,ности исторического жанра. 

Обповллюшал атмосфера шестидесятых годов в и,звестной мере ,затронула и 
творчество Павла Петровича Чистякова ( 1832-1919 ) . Sтот богато одаренный че
ловек ,заплл своеобра;шое место в ра,звитии русского искусства. Сделавшись про
фессором Академии художеств и талантливым педагогом, он cтaJI воспитателем и 
другом рлда лучших мастеров-реалистов, их сою,зпиком в стенах Академии. Вме
сте с тем в своих прои,зведепилх Чистяков в целом пе вышел ,за рамки академиче
ского искусства. Его педагогические методы, которым были многим обл,заны луч
шие художники того времени, шли ,значительно дальше его творчества. Несмотря 
на свои поиски психологической выра,зительпости обра,зов, а также ра,здумьл над 
nопросами колорита, свойственные и ведущим ху дожпикам тех лет, несмотря на 
свое сочувствие передовому направлению, он все же не был способен примкнуть 
к нему как художник. 

Период прохождения Чистяковым академического курса падает па 1850-е годы 
XIX века. В 1861 году он ,закончил Академию с большой ,зоJiотой медалью. Напрл
жеппал общественная обстановка в России ока.зала на него, как и на Флавицкого, 
,значительное во,здействие. Первыми его прои,зведенилми, написанными на свобод
но выбранные темы, были картины: <(Три мужикю> (на сюжет басни Крылова, 
1858)  и <(Нишие крестьянские детю> ( 1861 ,  обе в Гос. Русском му,зее) .  

В программе на большую ,золотую медаль <(Великая кнлгипл Софья Витовтов
на на свадьбе у Василин Темного» ( 186 1 ,  Гос. Русский му,зей; стр. 151 . ) Чистяков 

1 Письмо Н. А. А.tександрову от 11 августа 1877 года.- В кн.: И. К р а м  с к о ii. Письма, т. 11. М., 1937, 
стр. 91 .  

2 Не случайно, по повелению А.tександра 11 в каталоге Парижской выставки 1867 года была сделана 
отметка, что сюжет картины «;iаимствован И;i романа, не имеюшего никакой исторической истины)>. Харак
терно также, что В. Д. Бонч-Бруевич, перечис.tлл прои;iведенил русской живописи, сыгравшие свою роль в 
воспитании реводюциоппого со;iнанил русской интеллигенции, наряду с картипа11щ �ругих художников, на;3Ь1-
п11,11 и картину Флави�;�кого, 
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Н. Ф л а в  и ц к  и й. Кпяжиа Тараканова. 1863- 1864 �оды. 

Гос. Третьлковс1(ал га.11.11ерел. 

трактовал свою тему как драматический �пи;юд, имеюший более широкое ,значение, 
чем просто семейная ссора. ()тот �пи,зод ярко отражал феодальную междоусобицу, 
в которую были вовлечены внук Дмитрия Донского и сыновья галицкого квя,зя 
Юрия. В старинных палатах, несуших черты псевдорусского архитектурного сти
ля, ра,зыгрывается оживленная сцена, действуюшие лица представлены в сильном 
движении. Наиболее выра,зительва в картине центральная фигура Софьи Витов
товНЬii выраженил JIJ:lf! других персонажей более схематцчн:ь1 ц однопланны, 
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фигуры в глубине не ,закончены. В колористическом отношении картина также не 
была приведена к единству, оставаясь довольно пес11роЙ. 

Пребывание в Италии, где Чистяков прожил с 1862 по 1870 год, ока.зало на 
него большое влияние. Ни один и,з русских художников второй половины 
XIX века не и,зучал столь само,забвенно классическую итальянскую живопись вы
сокого Во,зрождения. �то и,зучение воспитало в нем стремление к искусству боль
шого идейного ,звучания, уважение к пластике, к профессиональному мастерству 
художника, послужившее ,затем основой его педагогической системы. Однако в его 
собственной творческой практике �то тяготение к классической жив.описи, к кар
тинности неи,зменно приводило к укреплению академических приемов, что особен
но видно на примере начатой в 1865 году картины «Последние минуты Мессали
ны, жены императора Клавдия» (Гос. Русский му,зей ) .  

Наиболее ,завершенные и ,значительные прои,зведенил Чистякова, исполненные 
в Италии, свщJаны с его живыми впечатлениями от итальянской жи,зни. �то были 
две однофигурные компо;шции: «Римским ·нщций» ( 1867 ) и «Итальянец-камено
тес» ( 1870, обе в. Гос. Третьлковской галлерее) .  Основой для них послужили кар
тины социальных контрастов, нишеты итальянского народа, о которых ху дожниr� 
неоднократно упоминал в своих письмах. Оба полотна, в особенности «Каменотес», 
проработаны художником силыюй, широкоii кистью, обе написаны в суровой, но 
теплой гамме ,золотисто-коричневых и черных Rрасок, противопоставленных оттен
кам белого цвета. Основное внимание обращено на точность воспрои,зведения вну
треннего движения, правдивость выражения психологического состояния. 

Немногочисленные пей,зажи Чистшюва, в частности акварели, свидетельствуют 
о его интересе к пленерной живописи. Однако в обеих рассмотренных картинах 
художник не пытал ел передат1, свет и во,здух, хотя обе фигуры и,зображены на 
улице. ВпечатЛение большей живописной свежести и вместе с тем чистоты и мягко
сти выражt•ния прои,зводит «Голова девушки в повя,зке)> ( 1870-е годы, Гос. Тре
тьлковская га.ыерея; стр. 1sз ) - �тюд к ,задуманной картине на тему расска,за 
И. С. Тургенева <(Свидание)> , исполненный непосредственно и с большой теплотой. 

Последней ,значительной работой Чистякова был «Боярин» ( 1876, Гос. Трс
тьлковскал галлерея; стр. 1:;2 ) , со,зданный уже в России и посвщценный, как и ран
ние прои,зведенил мастера, национа.11ьной теме. Перед нами однофигурная компо
,зиция. Одетый в меховую шубу и шапку етарый боярин сидит в свободной по,зе, 
чуть склонив голову к левому плечу. Он слегка оперен на посох правом pyкoii, 
а левую опустил на колено. Его глубокая старость полна печали. Лицо и руни 
уставшего от жи,зненных бурь старика проработаны тщательно и детально. Худож
ник отмечает водянистый блеск голубых гла,з, все снладки дряблой старческой 
1южи. Написанная в теплой гамме, оживленной лишь блеском драгоценного перст-
ил, картина имеет много достоинств, однако, глядя на нее, ера.зу же чувствуешь, 
что с ней свл,зано множество ассоциаций и,з области классической истории живо
писи. Нево.11ьно вспоминаются 1шртины Рембрандта, и f)ТИ ассоциации подчас ока
,зываютсл сильнее, чем впечатление, что на картине и,зображен русский боярин. 
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П. Ч и с т  я к о в. Великая кня�иня Софья Витовтовна на свадьбе у ВасиАия Темно�о. 1861 �од. 

Гос. 1'усс1ш й мy;3eii. 

Не удовлетворенный своими прои,зведениями художник постепенно совсем от
ка,зался от собственного творчества и целиком посвятил себя .педагогической ра
боте. ;iдесь ему особенно пригодились его мечты о высоком и гармоничном мастер
стве, которыми он умел ,зара;шть и художников, стремившихся к гражданственно
му служению искусством. Чистякову, правда, не удалось широко ра,зверпуть свою 
Аеятельность в стенах Академии, которая всегда относилась к нему с неАоверие!'fr 
и не со,здала ему положения, соответствовавшего его авторитету в прогрессивных 
художественных кругах. Тесно свя,занный с ;этими кругами, он был, естественно, 
чужд окружавшей его среде академических профессоров. 

Не следует ,забывать, что товаришами Чистякова по преподаванию в Академии 
художеств были П. М. Шамшин, Б. П. Виллевальде, Т. А. Нефф, В. П. Верешагин, 
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П. Ч и с т  я к о в. Боярин. 1876 zод. 

Гос. Третьлковскал галлерел. 

П. Ф. Плешанов, R. Б. Ве
ниг. Ни один и;з �тих худож
ни1юн не был творческой 
индивидуа.ч:ьностью, все они 
были �пиго.нами, исполняв
шими посредственные кар
тины на темы русской исто
рии XVI и XVII веков, свя
;занные в 'ОСНОВНОМ по сво
им сюжетам с процессом 
становления русского госу-
11арства. 

Самая ра1Вняя и;з �тих 
картин <(Великий кня;зь 
Иоанн Васильевич Гро;зный 
и иерей Сильвестр)) ( 1857, 
Гос. Русский му;зей) П. Ф. 
Плешанова (1829-1882 ) 
уже несет в себе все харак
терные черты академиче
ской исторической жив0111И
си второй половины XIX ве
ка. Тема требовала от ху
дожника психологической 
выра;зительности: и;зобра
жены - Сильвестр, укоряю
mий молодого Иоанна, и 
Иоанн, с волнением выслу-
шиваютий его реч�и. Однако 

внутреннее содержание темы читается лишь в патетическом жесте иерея и столь 
же патетической п·о;зе Иоанна. R той же наглядности жестов и по;з стремился в 
своем полотне <(Иоанн Гро;зный и Малюта Скуратов)) ( 1870, частное собрание в 
Польше) и Г. С. Седов (1836-1886) . Царь Иоанн и;зображен у него хилым стари
ком, 'Который внимательно, но как бы нехотя и с недоверием слуша1ет наветы Ма
люты, в по;зе и жесте К'Оторого в.ыр.ажены подобострастие 'И хитрость. Еше более 
((�кспрессивею> был R. Б. Вениг ( 1830-1908) , продемонстрировавший в своей 
картине <(Последпие минуты Григория Отрепьева)> ( 1879, Горьковский гос. художе
ственный му;зей) всю рутину косного академи;зма. По;за Отрепьева, ука;зуюmий 
жест боярина, перенапряженная мимика лиц персонажей картины прои;зводят не
приятное впечатление, которое еше усиливается большим форматом полотна. Оmу
шению схематичности и искусственности содействуют и кричаmие, не свя;занные 
между собой л'Окальные цвета. 
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Талантливее упомянутых 
выше художников был А. Н. Но
воскольцев (1853-? ) .  До по
ступления в Академию он был 
одним и;;� любимых учеников 
Перова. Условность <(Преподоб
ного Сергия, благословляюше
го Дмитрия Донского» ( 1881, 
была в Академии художеств) 
сменилась в картине <(Послед
ние минуты митрополита Фи
липпа» ( 1889, Гос. Русский 
му;;�ей) поисками одушевлен
ности персонажей, а в свя;;�и с 
13тим и более сложной живо
писной техникой. Но 1и Ново
скольцев 111е вырвался 'И;'I тисков 
академической схемы, несмотря 
на попытки ее оживить. Поро
ком всех подобных прои;;�веде
ний была непоследовательность 
в стремл·ении к правде выраже
ния внутреннего состояния чело
века, исполь;;�ование канони;;�иро
ванных жестов для выявления 
душевных движений. 

Несколько по-11ному, хотя и 
не отл1ичаясь принципиально от 
рассмотренных в.ыше наиболее 
архаичных прои;;�в·едений акаде-

П. Ч и с т  я к о в. Го.1tова девушки в повязке. 
Эскиз д.т�я картипы (1Свидапие1> . 1870-е �оды. 

Гос. Третьлковскал rаллерел. 

мической живописи, были выполнены сюжеты и;;� отечественной истории В. И. Яко
би 1 , и;;�менившим ;;�аветам своей молодости и ставшим в 70-х годах одним и;;� опло
тов Академии. Картина <(Шуты при дворе императрицы Анны Иоанновны» ( 1872, 
Гос. Третьяковская галлерея) имела и свои достоинства - она обличала пороки 
царствования императрицы, грубость нравов, угодничество придворных, однако 
ей свойственны и поверхностная иллюстративность, и погоня ;;ia внешней ;;�а
нимательностью, жанров.ой анекдотичностью, а в самом выполненrии картины -
крайняя пестрота колорита. Более у дачным ок�а;;�алось у Якоби ПJолотно «Артемиti 
Волынский на ;;�аседании кабинета министров» ( 1875, Гос. му;;�ей искусств Y;;iCCP ) .  
Основные персонажи картины и .здесь сохраняют налет театральности. Однако они 

1 О ero жанровых прои;:�веАевиях см. в рамеле ((В, Г. Перов и бытовой жанр 1860-х ГОАОМ. 
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не так примитивны, как персонажи BeюIJra или Плешанова. Кар11ина не лишена 
достоинств и в своем колористическом решении. И� последних работ Якоби вы
делялась картина на тему, �а1имствованную и� романа И. И. Лажечникова <(Ледя
ной дою> ( <(Свадьба в Ледяном доме на Неве при императрице Анне Иоанновне», 
1878, Гос. Русский му�ей ) .  :Замер�ающие старички-карлики и�ображены выра�и
тельно и не шаблонно. Но впечатлению от основной группы мешает нарядност1. 
маскарадного шествия, слащавая красоч1ная гамма. В целом серия �тих картин 
Якоби обличала господство про·и�вола и насилия во времена бироновщины и пото
му нс была лишена и�вестного патриотического сод'ержания. 

Творчество Константина Егоровича Маковского ( 1839-1915 ) бы.ю чре�вы-
11айно типично для салонной аиадсмической живописи второй половины XIX века. 
;этот ху дожнин имел у �ана�чииов шумный успех в качестве портретиста и поль
iJОвалсл поддержкой царского двора в Rачестве русского исторического живописца. 
Никто и� русских художников второй половины XIX века не нажил своею кистью 
·1·акого состояния, как Константин Маковский. 

Ву дучи сыном Е. И. Маковского, одного и� основателеИ московского Ху доже
<�твенного училщуа, К. Маковский: вырос в ху дожеС'rвенноИ среде. Ее демократи�м 
и реалистичес1ше устремления в живописи в пору молодости художнюш 01ш�али 
на него сильное влияние. Оно ска�ывалось и после того, как в 1858 году он пере
селился в Петербург и поступил в Академию художеств 1• В 1869 году, будучи еше 
молодым человеком, он получил �ванне профессора �а картину <(Масляница в Пе
тербурге» ,  или <(Балаганы на Адмиралтейской площади» (Гос. Русский муiJеЙ; 
стр. 155 ) • Картина покаiJала талант Маковского с самой лучшей стороны. Во всем 
ее строе, в народных типах, в живописном решении чувствовался большой темпе
рамент. Следующим его проиiJведением, написанным �а  границей, была картина 
<(Перенесение священного ковра ИiJ Меюш в Rаир)) ( 1876, Гос. Русский муiJеЙ; 
стр. 156 ) . Художник не ставил себе цели правдиво воссо�дать фанатически на
строенную восточную толпу. Но как и;юбражение пышного �релита картина бы.ш 
выполнена хорошо, со вниманием к �тнографической верности лиц и костюмов (ху
дожник совершил поемку в Rаир и писал там �ски�ы к картине) .  

Жанры Маковского ярко пока�ьшают его своеобра�ное движение от демокра
ти�ма к академи�му. Он писал много жанровых картин, по только в своем <(Алек
сеиче» (начало 1880-х годов, Гос. Третьлковская галлерея) , как бы вспомнив годы 
своей молодости, пока�ал, какой крупный талант реалиста был �агублен в нем и�
бранным им ложным путем. 

Очень велик портретный цикл Константина Маковского. Портрет А. А. Попова 
( 1863, Гос. Русский му�ей ) sадуман ете в романти�ированном духе; портрет 

1 В 1862 году ;3а I(артину «Агенты Дмитрил Само;3ванца убивают сына Бориса Годунова�) (Гос. Третьл-
1ювская галлерел) К. Маковскиii получил малую ;3Олотую медаль; в 1863 году покинул Академию в числе 
14 1юнкурентов на большую ;3олотую медаль. В 1867 году ;3а картины «Бедные дети», «Селедочница» (обе в 
Гос. Русс1юм му;3ее) и ;эа нес1юлько портретов был при;3нан академиком. 
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К. М а к о в с к и й. М ас;�яница в П етербур�е. 1869 �од. 

Гос. РусскИii му;iен. 

С . .JI. СтрогановоИ ( 1864, Гос. Третьяковская галлерея) приближается по характеру 
и�еали�ации модели и по светлой красочной гамме к работам мастера салонно
го портрета И. R. Макарова. Но портре1· певца О. А. Петрова ( 1870, там же) , так 
же как и «Портрет старухи в чепце» ( 1874, Гос. Русский му�ей) ,  написан реали
(�тично и сильно. В дальнейшем Маковский все реже пишет мужские портреты и вы
рабатывает свой стиль салонного дамского портрета, в котором было мало вкуса, 
еш;е меньше выражения характера модели, но подчас сохраняласr, живописность в 
любимых художником ;эффектных сопоставлениях красноватых и голубоватых 
топов. 

Исторические картины Маковского представляют собой бутафорское псевдо
историческое �релише. Они прос.11авляют полное довольства житье русских бояр. 
Ковры на полу, длинные столы, покрытые скатертями, огромные блюда со снедью 
и среди ;этой громомкой роскоши дородные тела в широких тяжелых одеждах 
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К. М а 1с о в с 1с и й. Перенесение священном ковра из Мекки в Каир. 1876 �од. 

Гос. Русскиii мрей. 

и самодовольные лица с русыми и белоснежными бородами, писанные с натурmи
ков,- нечто подобное неи,змеппо переходит и,з одной картины в другую в серии 
исторических прои,зведепий Маковского. ;3тот псевдорусский стиль выражал 
реа1щионные представления о «народностю>, которые таким обра;юм получали свое 
воплоmение в искусстве. Следует отметить, что в обстановке исторических картин 
Маковского есть свя,зь и с псевдорусс11:им стилем в архитектуре, ноторый также 
был в и,звестной степени выражением программы (<официальной народности)). При
торно слаmавые по колориту, ;эти картины являют собой обра,зцы бе,звкусицы п 
фальши. 

В исторических картинах Мюювского пет ничего от подлинного прошлого 
русского парода, оно ,заменено маскарадом. Петербургское дворянстно с у доволь
ствием видело себя преображенным под кистью художника в (<могучее племя бояр
ское». Из подобных прои,зведений Маковского наиболее и,звестны: (<Свадебный пир 
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в боярс1юй семье XVII столетию> ( 1883, США) , <(Поцелуйный обряд» ( 1895, Гос. 
Русс1шй му;iеЙ ) ,  а также <(Смерть Иоанна Гро;шого» ( 1888, частное собрание во 
Франции) ,  картина, в которую Маковский хотел внести несколько болыпс серьеi3-
ности, не и�бавившись, однако, и �десь от обилия бутафории. 

Слишком легко относясь 1� своей рабuте, никогда не ставя перед собой �адачи 
выра�ить сколько-нибудь глубокое идейное содержание, Маковский представлял 
собой яркий пример таланта, со�нательно в�явшего на себя ;iаботу у довлетво
рять дурные и поверхностные вкусы, господствовавшие в то время в придворных 
кругах и в среде богатой, преуспеваюmей буржуа�ии . 

• •  

Наряду с творчеством представителей псевдорусской исторической живописи 
падаюmий престиж Академии художеств при�ваны были поддерживать и худож
ники, чья кисть вновь насаждала ка;iалось бы всем надоевшую античную тему. 

Во�рождепие античной темы в искусстве второй половины века представляет 
�начительпый интерес. �то течение ;iахватывает почти все европейские страны, 
включая Россию. В нем можно наметить несколько ра�личных направлений. Наи
более характерное и� них было отмечено стремлением художников, следуя ра�
витию исторической и главным обра�ом археологической науки, наглядно пред
ставить повседневную жи�нь Греции и Рима. ;здесь ска;iывалась, с одной стороны, 
обmая тенденция исторической живописи ;этого времени к и�ображению частной 
жи�ни прошедших ;эпох, а с другой, подобное истолкование античных тем было 
1шк бы реакцией на героическую трактовну античности классици�мом 1 •  

Ра�работка античной темы в России в рассматриваемый период, помимо об
mих с �ападноевропейским искусством причин, имела и особые причины, коренив
шиеся в реакционных установках Академии, и соответствовала программе насаж
дения правительственными кругами ка�енного классици�ма. 

Самым крупным художником-академистом второй половины XIX века, пи
савшим картины на античные темы, стал в России Генрих Ипполитович Семирад
ский ( 1843-1902 ) .  Получив первую �олотую медаль �а картину <(Доверие Алек
сандра Македонского к врачу Филиппу» ( 1870, Гос. художественнуй му�ей БССР ) , 

1 Представителями iJтого течения были Жером и Кутюр во Франции, Альма Тадема в Англии. Словно 
стараясь ;3аставить ;3рителя поверить в достоверность археологических реконструкциii, художники стреми
лись It жанровому правдоподобию компо;3иции и выписывали все детали. И;3ображая свои сцены па откры
том ВО;3духе, они не вносили в них никаких новшеств в передаче света и во;3духа, сохранял и ра;3рабатывал 
систему до1шльных цветов. 

Многолетниii пре;3идент aнrлиiicкoii Академии художеств Jieiiтoн писал картины, в которых стре
мился соединить античную чистоту форм с картинностью в характере Паоло Вероне;3е. Все его работы хо
лодно отвлеченны, чре;3мерно рлегантны, хотя и ука;3ывают на ;3Начительную i!РУдицию в области и;3учения 
античности. Ансельм Фейербах в Германии с большим успехом пытался наiiти воплощение античноii красоты 
в величественной пластике своих женских фигур, не порывая ре;3ко с классици;3мом начала века. Во;3никшая 
модернистическая линия в и;3ображении античности ведет свое начало от Пюви де Шаванна. Аналогичная 
попытка, приведшая к еще большему субъективи;3му, была сдедана в к_овце века Гансом фон Маре. 
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Семирадский уехал в качестве пенсионера ;ia границу. Поселившись в Риме, он 
написал картину «Грешница» ( 1 873, Гос. Русский му.зей) ,  навеянную сюжетом 
одноименного стихотворения А. К. Толстого, и получил .за нее .звание академика. 
В конце 70-х годов Семирадский прочно вошел в среду европейского а1шдемиче
ского искусства. �а ;.кспонировавшуюся на всемирной выставке 1878 года в Пари
же картину « Светочи христианства» (Национальный му.зеii в Кракове) ему была 
присуждена первая .золотая медаль. В И талии картина имела шумный успех. 
Русская Академия дала Семирадскому .звание профессора, а Совет Академии по
становил уведомить Семирадского, что вел его художественная деятельность при
носит честь Академии и русскому искусству. 

Но передовая русская критика относилась к искусству Семирадс1юго с осуж
дением. И. Н. Крамской с тревогой следил .за во.зрождением всех отрюJательных 
сторон академи.зма в том направ.1ении, которое ра.звивал в своем творчестве моло
дой художник. <(Вы, небось, думаете, что Бруни - ;.то Федор Антоныч, старец? -
писал он Репину.- Как бы не так, он и.з всех шелей выле.зает, он превращается в 
ребенка, в юношу, в Семирадского.. . ему имя легион ! »  1 •  

В 1886 году Семирадским было .задумано самое крупное его прои.зведенис 
<(Фрина на пра.зднике бога морей Посейдона в ;элев.зине». В письме I\ П. Ф. Иссс
ву Семирадский сообщал о том, что он хочет в ;.той картине вырщшть <шосторг на
рода-художника при виде красивейшей женщины своего временю) 2• Там же он 
упоминал о том, что его увлекает .задача и.зобра.зить сцену на солнце, у моря. Он 
хотел поехать на Восток и побывать в ;элев.зине. Но ;.тот проект не осуществил
ся, так как никакого стремления к историзму и правдивой передаче места действия 
у художника не было. По всей вероятности, и самый сюжет нового прои.зведенин 
был в.зят Семирадским не непосредственно у греческого автора, а, подобно сюже
ту <(Грешницы>), навеян современной русской по;..зией: стихотворением JI. А. Мел 
<(Фрина>) ( 1 855 ) .  

Написанная в 1889 году огромная картина (Гос. Русский му.зей; стр. 159 ) по 
своему линейно-рисуночному построению является лучшей в творчестве Семирад
ского, хотя ее компо.зицил не отклоняется от прочно усвоенного художником тра
диционного барельефного построения, а в жестах персонажей и пластике их фи
гур ощущаются привычные академические каноны. Типы картины дают некоторое, 
довольно общее представление о жителях юга и написаны, как всегда у Семирад-• > 
ского, на основе впечатлений, оставленных итальянскими натурщюшми. В коло-
ристическом отношении, несмотря на пленерную .задачу, картина выполнена ака
демически, по принципу раскраски. Более правдивую ноту вносит, в контрасте со 
всем остальным, лишь многообра;-ше цветового решения дальнего плана, холми
стого берега. Вероятно, желание объединить локальные краски побудило Семирад-

1 Письмо 6 января 1874 года.- В кн.: (<Переписка И. Н. Крамскогт>, т. 2. ПерепиСI(а с художниками. М., 
1954, стр. 284. 

2 Письмо П. Ф. Исееву И;i Рима 1/13 декабря 1886 года, Отде.11 рукописеИ Гос. библиотеки СССР. им. 
!J, И. Ленина. Ф. 4981 пщ1кj1. 5051, д· 9/2, 
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Г. С е м  и р а д  с "  и й. Фрина на праздни1'е бо�а морей Посейдона в Э.;�евзине. 1889 �од. 

Гос. Русский му.зей. 



Ф. Б р о н,  п и  к о в. Освящение �ермы. 1874 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерел. 

ского покрыть весь холст каким-то обmим желтоватым тоном, неспособным, одна
ко, �аменить отсутствуюmее колористическое единство. 

Все последуюшие картины Семирадского были �начительно слабее «Фриньп>. 
В основном ;это были идиллии, и�ображепные па фоне южной природы, с в1\лючен
ны:мп в компо�ицию античными архитектурными фрагментами. 

Сдедует упомянуть о бодьших исторических картинах Семирадского, написап
ных им длл �ала Исторического му�ея в Москве на темы: «Три�на воинов Свято
слава)) и <сСожжение русею>. Их драмати�м условно-академичен. Художник даже 
не пытался почувствовать в ;этих компо�ициях духа и�ображенного времени. 

Античной тематике посвяшал свои прuи�ведения и Федор Андреевич Бронни
ков (1827-1902 ) .  В 1854 году оп уехад �а границу пенсионером Академии и, по
селившись в Риме, остался там навсегда. Бронников не обладад ярким талантом, 
но был очень трудолюбив и оставил много прои�ведений в р�ных родах живопи
си 1• Его античные сюжеты часто были чисто жанровыми, как, например, <сИмпера
тор Август, играюmий со своими детьми)) ( 1870, местонахождение пеи�вестно) .  
Наибодее и�вестны его прои�ведения: <сГимн пифагорейцев восходяmему солнцу)) 
( 1869, Гос. Третьлковская галлерея) и <сОсвщуение гермы)> ( 1874, там же; стр. 160 ) . 

1 Бронников выстав.11яJ1 свои прои;эведенин как на академических, так и на  передвижных выставках. 
С •1.11е11ами Товариwества, в частности с Крамским, он находи.11сн в переписке. 
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С. В а 1с ал о в и ч. В приемной у мецената. 1890 �од. 

Гос. Третьнковская галлере11. 

В �этих картинах, также как и Семирадский, автор ни в чем не выходит �а пределы 
условной академической трактовки. 

�Заслуживает внимания бо.11ьшая компо�иция Бронникова <(Проклятое полм 
( 1878, Гос. Третьяковскал галлерея) ,  где и�ображены рабы, распятые на крестах. 
Картина с ее сумрачным пустынным пей�ажем и силу�этами крестов с распятыми 
рабами полна �экспрессии и единства настроения. Б.1иже к переднему пJ1апу и;ю
бражен распятый юноша. Голопа его опушена, лицо �акрыто упавшими вни� чер
ными волосами. В центре, у крал холста распростерта фигура старой седой жен
шины, матери. Над <mрокллтым полею) нависли серые тучи. Обшее впечатление 
передано сдержанно и сильно. 

В картинах Степана Владимировича Бакаловича 1 ( 1857-? )  предстают перед 
�рителем сцены и� римского быта, реконструированного на основании и�учения 

1 Сын польского художника, Бакалович воспитывался на стипендию и;з сумм царства Польского. По
лучив медаль первого достоинства ;за программу (<Св. Сергий благословляет Дмитрия Донского на битву)> 
(местонахождение неи;звестно) , в 1882 году он- выехал ;за границу. Посетив Париж и пробыв некоторое время 
в Алжире, Бакалович поселился в Риме, и постепенно е1·0 свя;зи с Poccиeii ослабели. 

21 Том JX (1 )  161 



археологии. Художник как бы вводит �pn те.11я в домашний круг древних римлл�. 
В его небольших по ра�меру картинах пет и�ображения не только какого-либо 
исторического события, но и определенного действия; они носят на�вания: «Маu
ский вечер» ,  <(Вечерний ра�говор» ,  ((Ода» (по�т читает стихотворение своей во�
любленной) .  Несколыю более определенное содержание вложено в картины: <(Рим
ский по�т Катулл, читающий дру�ьям свои прои�ведения» ( 1885, Гос. Третьяков
ская галлерея) и <(Клиенты ожидают в а триуме выхода патрона» ( <(В приемной 
у мецената>), 1887, Дворец-му�ей в Павловске; повторение 1890 года в Третьяков
ской галлеrрее; стр. 161 ) . Картины Бакалоцича всегда тщате.11ьно выписаны. Его жи
вопись - �то откровенная, но тонкая раскраска. 

Среди художников, ра�рабатьшавших в своем творчестве античные темы, нуж
но отметить, наконец, и талантливого Васи.11ия Сергеевича Смирнова ( 1858-
1 890) . В его искусстве намечаются тенденции обновления �тих тем. Художник 
стремится к со�данию серье�ной монумента.11ьной картины, к большей �моциональ
ности обра�ов. 

Смирнов начал свое художественное обра�ование в московском Училище жи
вописи, где обратил на себя внимание Перова. В 1878 году он перевелся в Аиаде
мию художеств и, получив в . 1883 году первую �олотую медаль �а 1шртину 
<(Кня�ь Михаил Черниговский перед ставкой Батыю) (Гос. Третьяковская галле
рея) , в 1 884 году уеха.11 �а границу 1 •  Уже �та программная работа Смирнова была 
решена оригинально. Пирамидальное построение компо�иции выдержано строго, 
но не шаблонно,- благодаря во�вышающейся над фигурами грандио�ной статуе 
Будды. Сильные переживания действующих лиц выражены старыми приемами с 
помощью декламационных, но благородных жестов. Впечат.11ению способствует и 
выра�ительность лица Михаила Черниговского, а сопоставление красок пышных 
аксессуаров сомает красивую гамму цветов. 

В 1884 году Смирнов написал живописно исполненный �ски� к картине 
<(Утренний выход ви�антийской царицы к гробницам своих предком ( Гос. Третья
ковская галлерея) .  Однако самая картина, оставшаяся не�акопченной (там же) , 
ока�алась гора�до суше. Отсутствие пространства лишает фигуры движения, при
дает картине плоскостность. Смирпов стремился дать месь обра�ы, преломленные 
скво�ь его собственное восприятие ви�антийского искусства, что будет впослед
ствии характерно для многих ху дожникоь начала ХХ века . 

.iiучшим прои�ведением Смирнова стала картина <(Смерть Неропм ( 1888, Гос. 
Русский му�ей; стр. 163 ) ,  �а которую художник получил �вание академика и кото
рая �авершила его творческий путь. В �том полотне он стремился к новым, облаго
роженным формам выражения античной темы. Строго выдержанная барельефпан 
компо�иция отличается своеобра�ием в распределении масс. Основная группа 

1 В 1889 году Смирнов был на;шачен адъюнкт-профессором, но в том же го1,у от1ш;iал<·н от прсподава

тсл 1,с1шх обл;iанностеii по состоянию :iдоровьл. В октябре 1889 года он вновь был в Риме, 110 в 1 890 году во;i· 
врати.н·н в 1\lоскву, где вс1юрс с1ю11'1ался. 
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В. С м и р н  о в. Смерть Нерона. 1888 zод. 

Гос.. Русский му;iей. 

сосредоточена справа от центра, таким обра;юм одна сторона картины облегчена. 
В центре внимания ху дожнюш - фигуры трех женщ:ин, пришедших ,за останками 
умершего. Величественная фигура римлянки в центре картины противопоставлена 
ничтожному облику Нерона. В ее руках шитое ,золотом алое покрывало, которым 
должно быть покрыто мертвое тело. У дались и рабыни, песушие носилки. В рит
ме согнутых фигур ,заключено много чувства: усилие, которое ,заметно в руках, 
тревога, выраженная в су дорожно согнутых плечах, на11ряженное выражение лиц 
обеих женwин говорят о том, что прои,зошло ,значительно� событие. Особенно вы
ра,зительна фигура старой рабыни, ,закутанная в темно-серый плщц. Rо.11Ор11т по
лотна окрашен в сумрачные топа. Рассеянный свет исключает блики и гдубокие 
тени. Однако необычные сопоставления интенсивных пятен темно-малиново1·0, 
алого, серого и темно-,зеленого цветов обра,зуют действенную, выра,зительную 
гамму. 

Внутреннее напряжение выражено художником пластическим я.зыком конту
ров и скла,11;01\, подчеркнутым ритмом фигур несуmих носилки рабынь. iЭтими сред
ствами, а также всем строгим построением картины Смирнов достигает ,значитель
ной силы во;мействия на ,зритсJJн. В тяготении к монументальности, равно как и 
в ;эмоц·иональной ,заостренности обра,зов и форм, ска,зываются первые вестники тех 
настроений, которые найдут ,затем ра,звитие в искусстве рубежа XIX и ХХ веков. 
;эти новые настроения в творчестве художника толкали его на и,звестное обновле
ние традицио11но академического я.зыка, основанного на прсобла,11;ании жеста и 
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локального цвета. Однако в своих поисках t:мирнов остался одиноким, так как рТИ 
новые устремл·ения с 11ру дом укладывались в рамки академического искусства. 

В 1894 году прои;юшла реформа Академии художеств. Ее профессорами ста
ли крупнейшие мастера-передвижники, поставившие процесс обучения художни
ков на новые основы. �та реформа ;шаменовала собой конец академичес1юй исто
рической живописи в собственном смысле слова. Ра;зумеется. те консервативные 
рСтетические вкусы, которые питали во второй половине столетия академическое и 
салонное искусство, продолжали жить и в конце XIX - начале ХХ веков. Однако 
в рту рПоху, 1югда ;значительно и;зменилось все русское искусство, они приобреJIИ 
уже совершенно иные формы выраженил . 

• •  

В непрекрщцаюшейся борьбе с устаревшими нормами академической живопи
си ра;звивалось в рассматриваемый период передовое, реалистическое направление 
в историческом жанре. Оно отчетливо дало себя почувствовать еше в те же 
60-е годы, когда со;здавались картины Фла.вицкого и Чистякова. Важнейшие дости
жения в рТОЙ области искусства были свя;заны тогда с конкретным постижением 
событий прошлого, с попытками передать индивидуальные характеры исторических 
героев, почувствовать своеобра;зие исторического колорита той или иной рПохи. 

Первый шаг в ртом направлении был сделан Влчеславом Григорьевичем IПвар
цем ( 1838 - 1869 ) .  Художнику суждено было стать родоначальником ИС1'.орико
бытового жанра в русском искусстве XIX века. Острое восприятие характерных 
черт современного быта счастливо сочеталось у Шварца с увлечением историей. 
Всегда свойственный ему интерес к точным историческим сведениям, интерес к 
конкретным деталям ушедшего быта, пом:огаюm;им глубже понять и почувствовать 
своеобра;зие старого уклада жи;зпи, а, следовательно, и своеобра;зие современного 
ртому укладу человека, характери;зует Шварца как типичного представителя cвoeii 
рпохи, проникнутой пафосом реальных ;знаний. 

Rак и;звестно, в ртом же направлении ра;звивалась и современная Шварцу 
историческая наука. В рТИ годы работал над своим монументальным тру дом «До
машний быт русского народа в XVI и XVII вв.» московский историк и археолог 
И. Е. ;3абелин. В 1862 году вышел в свет первый рамел его тру да «Домашний 
быт русских царей в XVI-XVII вв.» ,  несколькими годами по;зже - ({Домашний 
быт русских цариц XVl-XVII вв.» .  В 1862 году имаются «Очерки домашней жи;з
ни и нравов великорусского народа в XVI-XVII вв.» Н. И. Костомарова. 
В 1865 году появляется книга П. И. Савваитова, содержащая описание старинной 
утвари, одежд и т. п. Таким обра;зом, на фоне обшей картины научных и художе
ственных интересов рпохи деятельность Jllвapцa раскрывается как ;закономерный 
ртап в ра;звитии искусства 1860-х годов. 

Будучи потомственным дворянином, Jllвapц получил обра;зование в Царско
сельском лщ�ее. В 1859 году после окончания лицел он сщшещает uекоторое времл 
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В. Ш в а р ц. Иван Грозный у zроба убитом им сына. Картон. 1861 zод. 

Гос. Русский му�ей. 

службу в канцелярии Сибирского и Rавка�ского комитетов с посешением Петер
fiургс1юго университета. �десь он с увлечением слушает лекции Н. И. Костомарова, 
1юторый как pa;i с 1859 года начинает свом университетский курс в столице. Осенью 
того же года Шварц поступает в А1шдемию художеств, где ;iанимаетсл в батал1.пом 
классе Б. П. Виллевальде. 

t;тасову принадлежит справед.1ивал мыс.1ь u том, что батальный класс пред
ставлял собою в середине в.ека наиболее прогрессивную ячейку внутри А1шдемии, 
поскольку, И;iображал баталии, сцены во енного быта, ученики ;этого класса щюбра
жали и ту среду и обстановку, в которых происходили ;эти баталии и сцены, то есть 
вводили в свои компо;шции мотивы бытового характера 1 •  Терял, таким обра;iом, 

1 В. С т  а с о в. Вячеслав Григорьевич Шварц.- Собрание сочинений. СПб., 1894, т. 11, отд. 4, стб. 343. 
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;шачение ш1юлы батального жанра в духе официального понимания его сущности, 
согласно которому сцены сражений и;юбражались по преимуществу как сцены 
военных парадов, батальный класс действительно становился тем очагом в Акаде
мии, который внутри ее подготавливал почву для ра,звития бытовой живописи, 
пгиобретавшей как ра,з в ;эти годы ,значение ведущего жанра. 

Свои ;;Jанятия в Академии Шварц начинает как собственно баталист. Его ран
ние батальные компо,зиции, преимущественно графические, со,зданы под влиянием 
старых гравюрных листов. В хаотическом расположении всадников и пеших, людеli 
и лошадей он стремится передать динамику сражения, горячей боевой схватки. 
Но рисунок 1 859 года <(Встреча Святослава с ЦимисхиеМ>) ( Гос. Русский му,зей) ,  
принесший автору первую академическую награду, начинает собой ряд компо,зи
ций иного плана. Собственно батальным мотив - войско императора, гарцующие 
всадники - отодвинут ,здесь вгдубь. На переднем плане - встреча победителя и 
побежденного, которую мод одой художник пытается пока,зать как своего рода пси
хологический поединок двух исторических деятелей. 

То, что выражено в �том рисунке в не вполне щuе ,зрелой форме - черты кон
кретных характеров,- Шварцу удается выра,зить с особой силой психологической 
достоверности в картоне <(Иван Гро,зный у гроба убитого им сына>) ( 1861 ,  Гос. Рус
ский му,зей; стр. 165 ) • 

Мрачная, как бы осевшая и сгорбившаяся под тяжестью всего содеянного и 
пережитого, фигура Гро,зного поражает остротой своей характеристики. Сводча
тое помешение царских падат, освешешюе туск.11ым пдаменем похоронных свечеii, 
тишина, царящая под ;этими ни,зкими сводами, монахи, склонившиеся над телом 
царевича, и толпящиеся в дверях бояре и с.11уги - все ;это то.11ько бе;нюлвныИ 
аккомпанемент к тем чувствам, которым.и преисполнена душа Гро,зного - глав
ного действующего лица трагедии. Су дорожное движение руки, сжимающей по
крывало мертвого царевича,- единственное внешнее проявление той острой душев
ной боли, которую переживает царь, осо,знавший одновременно тяжесть своей 
вины и непоправимость утраты. В скупости ;этих внешних проявлений и ,заключает
ся сила художественной вырщштельноС'rи обра,за, новаторство художника, пока
,завшего глубокую психологическую драму Гро,зного. 

Личность царя, приобретшего печальную славу <(гро,зного>) и жестокого верши
теля судеб России, привлекала внимание многих художников и писателей - со
временников Шварца. Интерпретация событий, свя;;Jанных с именем Гро,зного, не
редко по,зволяла им со,здавать прои,зведения остро обличите.11ьного хара�пера. Под 
;этим углом ,зрения раскрывает обра,з Гро;;Iного и Пlварц в своих идлюстрациях 
к <(Песне о купце Калашникове>) ( 1862-1 �64 ) , к <(Кня,зю Серебряному>) ( 1863-
1 865 ) ,  в живописной миниатюре <(Посол от кня,зя Курбскоrо>) ( 1862, Ивановский 
художественный му,зей) 1• Но в картоне 1 861  года он проявляет более ра;;Iносто
ронний исторический интерес к личности Гро,зного и именво поf)тому ему у дается 

1 Щварц обраща.11с11 11 обраi3у Гро;щоrо и 11 своих ;�с1ш;3ах д.111 театра, 
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tомать более глубокую обрисовку характера. Повторив ,затем �тот же сюжет в кар-
1·ине 1864 года ( Гос. Третьяковская га.мерея ) ,  он далеко не достиг той силы впе
чатления, которая ошушается в первом воплошении ,замысла. 

Rартон 1861 года, в суmности, послужил основанием для бе,зоговорочного 
при.знания Шварца историческим живописцем новой школы 1• И в дальнейшем ма
стер сохранял неуклонную верность и,збранному пути. « . . .  Характерность и и,зуче
ние русской старины, два качества, ,за которыми я более всего гоняюсы>,- писал 
Шварц 2• f)тими качествами отмечены важнейшие работы последнего пятилетия 
столь краткого творческого пути художника. 

Однофигурные прои,зведения «Ратник XVI века» ( 1864, местонахождение 
неи,звестно) ,  «Воевода времен царя Алексея Михайловича» ( 1865, местонахожде
ние неи,звестно) ,  <(Гонец XVI века» ( 1868, Гос. Третьяковская галлерея) лишены 
фабулы. В �тих прои,зведениях Шварц, может быть, ока,зывается в такой же степе
ни археологом, 1шк и художншюм, однако таким археологом, который восприни
мает предметы старого быта, вооружения не просто ка1\ следы материальной куль
туры далекого прошлого, но как достоверные свидетельства обычаев и нравов. 

В компо,зициях «Сцена и,з домашней жи;ши русских царей» ( 1865,  Гос. Рус
с1шй му,зей) ,  «Иностранные посланники в посольском прина,зе» ( 1867, Гос. Исто
ричес1шй му,зей) мы танже не найдем сложной фабулы. Однако во втором и,з �тих 
прои,зведений существенно не только тmательно переданное своеобра,зие нацио
нального облика людей, но и тонко подмеченное своеобра,зие по,з, жестов, столь 
ра,зличных у русских бояр и у представителей ,западноевропейских государств. 

<(Сцена и,з домашней жи,зпи русских царей», родственная характеру ,забелин
ских текстов не только в силу совпадения на.званий художественного прои,зведе· 
пил и научного исследования,- типичный пример бессобытийного жанра. Истории 
интересует художника не KaI\ хроника официальных событий и дворцовых проис
шествий, но как история повседневного быта даже в тех случаях, когда он пове
ствует о жи,зни, протекающей в царских палатах. 

В 1866 году Шварц получает официальное поручение от Академии во,зглавить 
русский художественный отдел на Парижской всемирной выставке 1867 года. Его 
письма оттуда пестрят сообщениями о том, что все свободное время он уделяет ра
боте на натуре. Rак бы наверстывал пробелы в области пей,зажной живописи, ко
торую Шварц считал наиболее слабой стороной своего творчества, он работает 

1 Наiiденныii таким обра;юм самостолтельныИ путь, далекиii от академических схем, по;iволил ху
дожнику вскоре �атем от�;а�атьсл от необходимости полного формального �авершенил академического кур
са. Получением второii серебряной медали в 1864 году ;iаканчиваетсл свл�ь Шварца с Академией в качестве 
ее ученика. Стремясь в то же времл совершенствовать свое мастерство, он, начинал с 1861 года, предпринима
ет неоднократные пое�дки �а границу, во времл которых работает в мастерских художников самых ра�ных 
11аправ.11ений, в Берлине - у Шрадера и Кау льбаха, в Париже � у  .llефевра и Конта, �накомитсл там с Жеро· 
мом, сб.11ижаетсл с Мейсонье; обшению с последним Шварц, быть может, обл;iан той тшате.11ьностью мини· 
атюрноii техники, в которой исполнены многие его прои�веденил. 

2 Письмо родителям ЗО марта 1865 года. Отдел рукописеJi Гос. Третьшювс1юй галлереи. Фонд 79, 
№ 277. 
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преимушественно в Барби;юне. «Я все продолжаю свои �тюды с натуры .. ,- пише1· 
художник родителям.- Я намерен . . .  набить руку на �тюдах . . .  » 1 «Я добился кой
какого ре;3ультата в пей;3ажной живописи . . .  )> 2 и т. д. 

В Париже Шварц ;3аJШнчивает начатую еше в России картину <(Патриарх Ни
кон в Новом Иерусалиме» ( 1867, Гос. Третьяковская галлерея) ,  в которой �та на
турная работа уже дала себя ошутить. Художник во;3врашается к ;3адаче, в какой
то мере аналогичной той, 1юторую он решал в прои�ведении 1861 года, посвящен
ном Гро;3ному: в центре его внимания характеристика деспотической, властной 
натуры Никона, и �та ;3адача в данном случае тем сложнее, что художник решает 
ее вне острой сюжетной ;3aBЯilIШ. Но по сравнению с предшествуюшими работами 
Шварца �то прои;3ведение свидетельствует не только об увлечении психо.10гической 
;3адачей, но и об утверждении живописного начала в творчестве художника. Впер
вые в �том прои;3ведении получает сушественное ;3Начение пей;3аж. Никон слушает 
расска;3 монаха, проходя по аллеям монастырского сада. Яркие лучи солнца осве
шают древнюю архитектуру собора. Широкие кроны деревьев отбрасывают гу
стую тень. Блики солнечных плтен мяг1ю сколь;3ят по одежде Никона и сопровож
даюшего его монаха. 

По во;3врашении в Россию, Шварц приступает к тшательному собиранию ма 
териала для своей последней и лучшей картины <(Вешний пое;3д царицы на бого
молье при царе Алексее Михайловиче» ( (Гос. Третьяковская галл,ерея; стр. 169.) , ;3а
конченной в 1868 году, ;3а год до смерти художника. Выра;3ительность �того прои;3-
ведения в ;3начительной степени ;3аключается в том, что художнику у далось пере
дать органическую свя;3ь между не;3амысловатой простотой бытового �ПИilода рус
ской истории с его конкретными красочными приметами и лирической тонкостью 
типично русского пеЙ;3ажа. Автор И;3брал то время года, когда окружаюшая челове
ка природа наполнена предчувствием весны. На полях еше лежит нетронутый по
кров снега, но ухабистые деревенские дороги темнеют; голубеют придорожные лу
жицы, отражая прорываюшуюся с1шо;3ь облака голуби;3ну предвесеннего неба. Вда
ли тянутся ряды деревенских и;3б,  крытых соломой. Лошади с трудом выво;3ят и� 
ухабов нарядные во�ки, обитые парчой и украшенные гербами. Впереди и рядом с 
во;3ками следуют верхами бояре и стремянные. Дальше - вереница саней, в кото
рых движется свита. Население деревни, высыпав навстречу царскому пое;3ду, с лю
бопытством оглядывает диковинное ;3релише. 

В основе компо;3иции сохраняется легко ра;3личимое деление ее на отдельные, 
следуюшие один ;3а другим планы. Вместе с тем, благодаря движушейся Иil глуби
ны непрерывной цепочке царских во;3ков, благодарл уходяшим в даль такими же 
непрерывными рядами деревенс1шм и;3бам, тесно прилепившимся друг к другу, 
И;3ображенное в картине пространство воспринимаетсл единым в;3ором. Таким об
ра;3ом, наряду со своеобра;3ной повествовательностью сюжета, ху д�ожественный обра;i 

1 Пис1.мо 8/20 а11густа 1867 года. Отдел рукописей Гос. Т1)етышовс1юfi галлереи, фонд 79, М 315. 
2 Письмо 8/20 сентября 1867 года. Там же, М 316. 
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В. Ш в а р ц. Вешний поезд царицы на бо�омолье при царе 
Алексее Михайловиче. 1868 1од. 

Гос. Третьлковскал га.11.11ерел. 

прои$ведения сохраняет свою целостность. При локальном характере отдельных 
цветовых пятен обший колорит 1шртины сгармонирован посредством передачи ров
ного, неяркого, рассеянного освещения. 

Нель$я переоценить $Начени:е fJToгo прои$ведения Шварца не только в творче
стве художника, но и в русской исторической живописи в целом. �то бы.1[а первая 
в русском искусстве историческая картина бе$ героя, однако с подлинно историче
ским содержанием. Стасов был прав, оценив в �том прои$ведении <mо�тические 
и своеобра$ные краски русс1юго пеЙ$ажю> 1 •  Так же, как в жанровых прои$веде-

1 В. С т а с о в. Ука;J. соч., стб. 384. 
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нилх современника Шварца Перова, пеii,заж помогает с особой глубиной понлть 
чувства и мысли человека, пей,заж в картине Шварца способствует восприятию 
исторического колорита и,зображепной художником сцены. 

В подобной исторической достоверности прои,зведений Шварца, основанной на 
конкретном художественном по.знании прошлого, гора,здо более глубоком и непо
средственном, нежели одно лишь следование археологическим данным, ,заклю
чается основное ,значение творчества Шварца - сушность того наследил, 1юторое 
он оставил следуюшим поколениям исторических живописцев. В f)том смысле спра
ведливо охарактери,зовал в свое времл Шварца Крамской, утверждавший, что имен
но f)тот художник «начал проводить боро.зду, и очень глубокую, верно угаданную 
в 1J1аправлении своем исторически» 1 •  

В 70-80-х годах бытовой подход к истолкованию исторических тем получает 
свое дальнейшее ра,звитие. В f)TO времл историко-бытовым картинам посвящает 
свои усилил рлд художников, получивших и,звестпость на поприще жанровой жи
вописи. Вместе с тем, в творчестве некоторых и,з них самое обращение к f)ТИМ сю
жетам можно рассматривать как известное уклонение от активной общественной 
борьбы, 1юторую они вели в своих жанровых картинах в 60-е годы. 

Именно так ра,звивалось, например, творчество Н. В. Неврева, со,здавшего в 
60-е годы рлд характерных длл того времени жанровых прои,зведений 2, а ,затем 
обратившегося к исторической живописи. Его исторические картины нослт сюжет
но-повествовательный характер. Герои лучших и,з них наделены индивидуадьными 
чертами, но их личные в,заимоотношения охарактери,зованы в бытовом аспекте. 
В картине «Патриарх Никон перед судом 1 декабря 1666 года» ( 1885, местона
хождение неи,звестно; стр. 171) художник сосредоточил все внимание на противопо
ставлении несокрушимого в cвoeit убежденности Никона и бе,звольного царл Алек
сея Михайловича. �Значительно грубее написана картина «Смерть кня,зя Гво.здева» 
( 1 882, местонахождение неи,звестно 3 ) . Подчеркнуто театральные жесты и черты 
бутафорского понимания исторических костюмоR сбJ11ижают f)ту картину Неврева 
с современной ему академической живописью. 

Жанровые чертьi были свойственны и историческим картинам Г. Г. Мясоедова 
и И. М. Прянишникова. Написав юного Петра, любующегося ботиком, Мясоедов 
со.здал, по сушеству, неглубокую историческую иллюстрацию ( «Дедушка русского 
флота» ,  1871 ,  Гос. му,зей искусств У,зССР ) .  Однако в картине Прянишникова 
«В 1812 году» ( 187 4, Гос. Третьяковскал галлерел; стр. 172) , наиболее у дачной и.з 
исторических компо,зиций, написанных художниками-жанристами, f)TOT бытовой 
подход к событиям прошлого ока,зался более убедительным и плодотворным. 

Прлнишпиков остановился на одном и,з f)Пи,зодов Отечественной войны 
1812 года, передающем ее народный характер: крестьлпе-парти,заны, мужюш и 

' Письмо В. В. Стасову 12 апреля 1884 года.- В кн.: И. R р а м  с "  о й. Письма, т. 11, стр. 278. 
2 См. о пих в ра;�деле <1В. Г. Перов и бытовой жанр 1860-х годов». 
з Обе на;Jванпыс 1.артипы Неврева рапсе находились n Rисnс1юм гос. му;Jее русского искусства. 
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Н. Н е  в р е  в. Патриарх Никон перед судом 1 декабря 1666 zода. 1885 zод. 

МестонахожАение неи;эвестно. 

бабы, вооруженные вилами и рогатинами, конвоируют группу францу.зских плен
ных, идуwих покорно, съежившись от стужи. Фоп<Jм служит .заснеженная равни
на в холодный .зимний день, когда метеJIИТ и .заметает дороги. Прянишников дол
го работал над компо.зицией, со.здав несколько вариантов 1 и постепенно прибли
.зившись к лакопи.зму компо.зициоппого решения картины Третьлковской галлере11. 
Rрестьлпки одеты в тулупы и платки, фрапцу.зы поверх остатков мундиров - во 
всякое тряпье. У бабы с вилами переброшена чере.з руку .золоченая ри.за, а под
мышкой видна

· икона. Награбленное отнято и кара наступила. Парти.запы спокой
но исполняют порученное им дело и доведут его до конца. Вся сцепа имеет оттенок 
бытовой повседневности. Самое содержание картины определяет ее жанровый ха
рактер. ;3то подлинно реалистическая историческая картина, простая и скромная, 
чуждая fЭффектпой театральности академических компо.зиций. 

Та же бытовал конкретность отличает и популярную картину Алексея Дани
ловича Rившенко ( 1851-1895) <(Военный совет в Филях в 1812 году•) ( 1880, Гос. 

1 В. С а А о в с u ь. Русс1шс хуАожuики-бата.11исты XVIII-XIX веков. М., 1955, стр. 26�. 
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И. П р я н и ш н и к о в. В 1812 �оду. 1874 �од. 

Гос. Третьnковскаn raJJJJepen. 

Русский му,зей) 1 ,  подска,занную ,знаменитой сценой и,з романа Л. Толстого «Война 
и мир•>. Картина была написана в качестве программной работы на первую ,золо
тую медаль, однако �то исполненное в молодости полотно осталось лучшим и,з все
го, что когда-либо было со,здано художником, в дальнейшем посвятившим себя 
батальной живописи. 

Строя компо,зицию, Rившепко следовал ука,заниям романа. Он и,зобра,зил, по
:видимому, тот момент, когда Куту.зов во время прений горячо убеждает Бенигсе
на в своей правоте. Все участники Совета наделены индивидуальными чертами 2 
и, вместе с тем, объединены .захватившим их пристальным вниманием к огромной 
важности государственной ,задаче. Напряженные по.зы Раевского и Ермолова вы
дают их несогласие со словами главнокомандующего. Мягкий .золотистый свет, 

1 Повторение 1882 года в Гос. Третьnковской raJJJJepee (стр. 173). 
2 Па картине и;юбражены (слева направо) стоnwий П. С. Kaiicapoв, сидлЦ!ие М. И. Куту;юв, П. П. Ко

новницын, 11. Н. J>аевс1шй, А. И. Остерман-Толстой, М. Б. Барклай де Тол.ш, Ф. П. Уваров, Д. С. Дохтурое, 
nставшиii А. 11. Ермолов. Па нередней лавке, в профиль к ;iрителю, К. Толь и .11 • .11. Бениrсен. См.: В. С а д  о
в е 11 ь. Ука;i. соч., стр. 269. 
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А. [( и  в ш е  1t к о. Военный совет в Филях в 1812 �оду. 1882 �од. 

Гос. Трстьшювс1шл rаллереп. 

падающий через занавешенное окно избы. много способствует жизненности изобра
женной сцены. 

Кившенко не был участником передвижных выставок, но реалистический 
характер разобранной выше картины сближает его с представителями русского 
демократического реализма. 

Менее тесно был свлзан с �тим направлением Александр Дмитриевич Jlитов
ченко ( 1835- 1890 ) ;  хотя художник и вышел из Академии в 1863 году в числе 
14 протестантов, а с 1878 года стал членом Товаришества передвижных вы
ставок, его произведения стоят ближе к академической живописи, чем к историче
ским картинам реалистов-передвижников. Jlитовченко был другом Шварца и, 
вероятно, считал себя его последователем. Но точность воспроизведения историче
ской обстановки в картинах Шварца, его любовь к детали превратилась у Jlитов
ченко в нагромождение аксессуаров, совершенно ,заслонивших живых людей. Наи
более характерна в ;Jтом отношепии картина <(Царь Иоанн Грозный показывает 
свои сокровища английскому послу Горсею•> ( 1875, Гос. Русский му,зей; стр. 174 ) .  
В картине <(Царь Алексей Михайлович и Никон у гроба м,итрополита Филиппа.> 
( 1886, Гос. Третьяковскал галлерея) Аитовченко приблизился в трактовке сюжета 
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А .  д и т о  в ч е н к о. Царь Иоанн Грозный показывает свои сокровища 
апмийскому noc;r,y Горсею. 1875 �од. 

Гос. Русский музеii. 

к Невреву, дав действуюmим лицам индиnидуальную характеристюtу, но нс по1ш
заn в них крупных государственных деятелей. 

Eme дальше от реалистичес1шх тенденций в историчес1юй живописи стояди 
в �то времR те художники, 1юторые черпали сюжеты своих картин и,з .западноев
ропейской истории. �то были .закончившие обра,зовапие в петербургской Академ.ии 
поляки - В. В. Герсоп и Ю.  О. Томашеnский-Бонча, латыш К. Ф. Гун и другие. 
Гун ( 1830-1877) был единственным художником, достигшим и.звестности в разра
ботках подобного рода исторических тем. По своим свя,зям оп примьшал к пере
движникам, 1шторые счита.11и его своим товариmем. «Сцену и.з Варфоломееnскоii 
ночи» ( 1870, Гос. Третьяковскал галлерея) Гун .задумал как частный �пи.зод се
мейной драмы, и �та трактовка сюжета приближала ху дожпика к представи
телям жанровой линии в исторической живописи. Вместе с тем, неприкрытая теат
ральность и стремленпе к краслпо.;тп сближали его с академическим направлением. 
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Работу Гуна пытался продолжить в своих ранпих прои$ведениях В.  Д .  Поле
-
нов. В своих картинах «Право господина» и «Арест графини д \3тремою> он та�\же 
,заимствовал сюжеты и,з прошлого ;западной Европы, ра,зрабатывал их, подобно 
Гуну, в поверхностно-,занимательном духе. Вместе с тем, в своих последуюших 
исторических картинах Поленов отка,залсд от f)того пути, перейдя к более глубоким 
t1 творческим решениям 1 •  

Оценивал судьбы историко-бытовой картины 70-80-х годов, пе.зависимо от 
того, были ли посвлшены ее обра,зцы ,западноевропейским или русским темам, лег
ко убедиться, что в f)тот период, несмотря па отдельные достижения, f)TO направле
ние уже не имело того ,значения, которое приобре.ш в предыдуmее десятилетие 
прои,зведения Шварца. В f)ТИ годы ра,звитию русской исторической живописи были 
свойственны уже новые тенденции. Художники все более тяготели теперь к мону
ментальным прои,зведенилм, к ,значите.IЬным, обобшаюшим обра,зам. При f)том ,за
воевания Шварца получали в ;�тих прои,зведенилх ,зачастую более глубокое пре
ломление, чем в рассмотренных работах Прянишникова или Кившенко. 

Исторические живописuы шли в f)TOT период ра,знообра,зными путями. Они 
ра,зрабатывали традиционные евангельские темы, как Крамской, Ге или Поленов, 
ставя в своих прои,зведенилх животрепещушие нравственные вопросы, стремились 
к верности передачи исторического колорита, как Верешагин, к психологической 
ра,зработке исторических хара�\теров, как Ге и Репин, глубоко воспринимали ПОf)
,зию народных преданий, как В. Васнецов, и f)пическую мошь народной иетории 
с самобытной силой и яркостью ее героев, ка�\ Суриков. Историческая живопись 
органически вошла в f)Ти годы в число основополагаюших жанров русского искус
ства. Она смело исполь,зовала и вбирала в себя уже пе только достижения бытово
го жанра, как в 60-е годы, но и все лучшее, что Ьыло ,завоевано nvртретом, пеii,за
жем или батальным жанром. Ра,звитие исторической живописи в 70-80-х годах 
стало неотъемлемой частью обшей f)волюции русской живописи, определив coбoii 
во многом те сложные пути, которыми шл и в своем индивидуальном творчестве 
крупнейшие русские худож пики. 

1 Об ;этих прои;iведенилх Поленова см. в посвл�иенном ему ра;iделе во второй книге IX тома настоя
щего И;iданил. 



И. Н. К Р  А М С  К О Й  

С. Н. Г ол ь д ш т е й н  

". 

и в.ану Николаевичу Крамскому ( 1837- 1887) принадлежит одно и� пер
вых мест в русской художественной культуре второй половины XIX 
века. Выдаюшийся художник, он посвятил свое творчество важнейшим 
проблемам современности. Обладая страстным обwеств·е�нным темпера

ментом, Крамской во�главил передовые художественные объедин·ения своей �пох1и. 
Глубокий аналитический ум, способность к теоретическому мышлению по�волили 
ему внести существенный вклад в понимание основных вопросов ху дожествснного 
творчества, в обоснование теории реалистического искусства. 

Уроженец Острогожска, небольшого уемного городка бывшей Воронежской 
губернии, сын мелкого чиновника, Крамском прошел путь, типичный для ра;iно
чинца 1860-х годов. Самоучка, обладавший только дипломом об 01юпча11ии четы
рехклассного училиша, но увлеченный никогда не покидавшей его жаждой iJПаний, 
он стал одним И;i обра;iованпсйших людей своего пруга. Дорогу к испусству Краl\1-
ской нашел благодаря собственной инюjиативе и упорному труду. Переписчик в го
родспой думе, подмастерье у воронежского иконописца, ретушер, сопровождающим 
кочуюшего фотографа в его странствованиях И;i одного провинциального города в 
другой, Крамской с юношеских лет мечтал о при;iвании ху дожпика . .  

В 1857 году <(бе;i гроша и бе;i посторонней помоши,- как вспомина.11 о нем Ре
пин,- с одними идеальными стремленилмю) 1 оп прие;iжает в Петербург. Рисуноп 
с головы .llаокоона, представленный на рассмотрение академичес1юго совета, ре
шает его дальнейшую судьбу 2• С осени того же года Крамспой начинает ;iанятил 
в А1шдемии, обучаясь ;iатем по к.�ассу профессора А. Т. Маркова. Его юшдемичс-

1 И. Р е  п и  и. Иван Николаеnи•1 Крамской. Памяти учителя.- Н ero кв.: (<Далекое бли;3коеl). М., 1961, 

стр. 189. 
2 До 1941 года рисунок находилсл в КартинвоИ га.11лерее им. И. Н. Крамского в Острогожс1юм район

ном I(раеведческом му;3ее. 
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ские ;этюды отличаются точным и строгим рисунком, они обнаруживают ;iнание 
анатомии, чуаство пластичности формы. Компо;iиции же, исполненные в годы пре
бывания в Академии, естественно, несут на себе печать традиционной схемы. 

В 1861 году Крамской ;iавершает обучение в академических классах, а спу
стя два года получает вторую ;iОлотую медаль ;ia картину <•Моисей источает воду 
И;i скалы» (местонахождение неи;iвестно ) . На ;этом прекрашаются его ;iанятия 
в Академии художеств. 9 ноября 1863 года он покидает стены учебного ;iаведенин, 
во;iглавив группу студентов Академии, поднявших ;iНаменитый <•бунт 14-ти».  

В самом начале своего приобшенил к кругу академической мо.юдежи Крам
ской ;iавоевывает неоспоримый авторитет в среде своих ближайших товаришеii. 
Ете на школьной скамье оп является инициатором вечерних рисовальных ;iанл
тий, превратившихся, по меткому выражению одного И;i современюшоn ху дожни
ка, в «новую русскую академию» 1 •  рти ;iапятия были одновременно и своеобра;i
ной школоИ самообра;iования, n которой рисование с натуры сопровождалось чте
нием книг и брошюр, посвятеппых широкому кругу вопросов, и в первую оче
редь - вопросам искусства. 

Подвергал решительному пересмотру обшепринл1·ые до тех пор ;эстетические 
нормы, академическая молодежь горячо откликалась на события современной ху
дожественноii жи;iни, воспринимал их в свете новых ;iадач искусства. В ряду ;этих 
событий важнейшим для творческого ра;iвития Крамского было появление в Петер
бурге в 1858 году картины Иванова <•Явление Христа пароду». Трагическая судьба 
Иванова глубоко в;iволновала Крамс1юго, и пе случайно выставка его прои;iведений 
послужила поводом к тому, чтобы в молодом художнике пробудилось его второе 
при;iвание - при;iвапие критика-публициста. 

Пример Иванова убедил Крамского в огромном обтественном ;iначепии искус
ства. Художник, полагает оп, при;iван к тому, чтобы СО;iдавать прои;iведенил боль
шого, всеобъемлютего содержания. Однако ;это содержание должно быть, вместе 
с тем, продиктовано острым чувством современности. «Настолтему ху дожпику 
предстоит громадный труд,-писал Крамской в статье, посвященной Иванову,
;iакричать миру громко, во всеуслышание, все то, что скажет о нем история, по
ставить перед лицом люден ;iеркало, от которого бы сердце их ;iабило трево
гу . . .  » 2• Полагая, что трагедия Иванова ;iаключалась в крушении старых идеалов, 
в ттетной попытке примирить их с художественным со;iнанием новой ;эпохи, Крам
скоИ при;iывал к утверждению новых идеалов: <•Хотя и жаль и грустно расстаться 
с обра;iцами древних, художник должен пожертвовать своей любовью для любви 
к людям. Он должен с ними расстаться и потому, что вечная красота, которой 
поклонялись .дреmше ху дожинки, невидима между людьми . . .  Но в самом ли деле 
�идеала нет нигде, если его нет на пьедестале? .. На вопрос ;этот ответит художник, 

1 М. Т у л и н о в. Воспоминания об И. Н. Крамском.- В кн.: ••Иван Николаевич Крамской, его жи;шь, 
переписка и художественно-критические статьи 1837-1887». СПб., 1888, стр. 32. 

2 И • .  R р а м  с к о й. В;iГJIЯД на историческую живопись.- Там же, стр. 581. 
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верный идеалу п живуший полной жи;шью, художник, который ,заговорит с миром 
на я,зьше, понятном всем народам, худож ник, подслушавшим последнее, предсмерт
ное биение сердца ,зла, художник, который угадает исторический момент в тепе
решней жи,зни людей, в теперешнем повороте и последнем во,зрасте мира,- в во,з
расте ,знания и убеждению> 1 •  

Подобные мысли, естественно, противоречили сложившимся принципам обуче
ния в Академии художеств. Однюю, восставал против ;этих устаревших методов 
преподавания и творчества, Крамской и его товариши, покинувшие вместе с ним 
академические стены, в полной мере со,з навали ,значение тех традиций профес
сионального мастерства, хранительницей которых являлась Академия. �ти тради
ции должны были стать, по их мнению, достоянием новой школы, которая должна 
противопоставить себя ка,зенному режиму Академии. Такую школу молодые ху
дожники мыслили в виде свободных мастерских, в которых, наряду с навыками 
профессионального мастерства, ученикам должно было прививаться со.знание об
mественно-поле,зной роли искусства. Именно ;эти идеи были положены в основу 
органи,зованной Крамским и его товарищами вскоре после выхода и,з Академии 
С.-Петербургской художественной артели. 

Со свойственной людям его по1юленил верой в могуmество нравственных сти
мулов, Крамской - истинный вдохновитель Артели - стремился к тому, чтобы 
в недрах ;этого объединения были со,зданы условия для формирования нового типа 
художника, гармонически сочетаюшего свои личные интересы с интересами обmе
ственными. Сюда, в ;это объединение, шестидесятник 1\рамской пришел со своими 
юношескими мечтами о высоком при.звании человека, о высо1юй миссии ху дожни
ка, которую ,завешал его пшю.н.'нию Александр Иванов. В то же время! придавал 
первостепенное ,значение практическим вопросам суmествованил Артели и имея в 
виду интересы, объединившие всех членuв ;этой органи,зации, Крамской в ,значи
тельной мере подчинял ;этим интересам свою личную творческую работу. Немалое 
1юличество времени он, вместе со своими товаришами, другими членами Артели, 
у дел ял исполнению . ,зака,зов. 

Начинал с 1863 года Крамской в течение пяти лет преподавал в рисовальноil: 
школе Общ;ества поошренил художников. Одновременно - в середине 1860-х го
дов - он работал над первым вариантом картины «Христос в пустыне» 2• В ;этот 
же период была начата работа над ,замыслом «Осмотр старого барского дома». 
Уже в ;эти ранние годы художника привлекала и область портретного жанра. 

Работая преимуmественпо па рисовальных вечерах, при вечернем освещении, 
он прибегает R монохромному письму, широкое распространение которого тогда 
нередко рассматривалось каR ре,зультат влияния на искусство не.задолго перед тем 
и,зобретенпой фотографии. Нет сомнениff, что Крамской, непосредственно соприка-

1 И. К р а �1 с 1; о ii. У1;а�. соч., стр. 581. 
2 ?}тот вариант н�вестсн в настолJ!!t'С вре�rл по фотографнлм, храннщнщ·н 11 От,1с.1с ру�юпнссii Гос. 

Т11етышовс1;оii ra.1.1t'pc11 11 11 Острогоже1;о�1 раiiошюм 1;раеВРд'It'е1;ом мy;it'C. 
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Частное собрание в Москве. 

савшийся с техникой фотографии в бытность свою ретушером, исполнивший п«:>.ма
;юе количество копий с тех же фотографий по частным ,за1ш,зам, усвоил ряд прие
мов, которые по;;1воллли сопоставлять и сближать некоторые и,з со,здаваемых им 
прои,зведений с фотографическими портретами. Но подобными прои,зведениями, 
с их и,злишне скрупуле,зпой манерой письма, с их сухой и невыра,зительной трактов
кой лица человека, пе ограничивал�1сь даже самые ранние творческие шаги Крам
ского в области портретной живописи. 

Обра;шыli строй портретов Rрамскоrо был продиктован стремлением пока,зать 
в портрете черты психологического облика человека. ()то обл;:1ываJ10 прежде всего 
к отчетливой фю{сации черт лица, к внимательному выявлению их выр.а;:1итеJ1ьно-
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сти. Рисунок, роль которого, как полагает Крамской, заключается в том, чтобы 
передать не только ((внешний абрис)) предмета, но и ((меру скульптурной лепки 
форм)) 1 ,  меткая и выра,зительная линия в сочетании со светотеневой моделиров
кой становится основой его мастерства. При �том светотень приобретает ,значение 
не только приема, моделируюшего объем , но и одного и,з средств, которое помогает 
художнику пока,зать процесс внутренней жи,зни человека. 

Поль,зуясь в своих ранних портретах преимущественно графическоii моно
хромной техникой и стремясь к наиболее точной передаче градаций света и тени, 
Крамской постепенно подошел к освоению �того метода и в масляной живописи. 
В простых и даже несколько однообразных, в большинстве случаев погрудных 
портретах, исполненных в 60-х годах, в полной мере определяются основные чер
ты портретноii концепции Крамс1юго. В �тих портретах отсутствуют какие бы то ни 
было допо.пштельные аксессуары. .Л:ицо, помешенное на нейтральном фоне, при
обретает особую рельефность. В характеристике человека па первое место высту
пает суть его духовного бытия, то, что составляет, как писал Чернышевский, его 
истинную жи,знь,- «жи,знь ума и сердца» 2• 

Так со,здает Крамской своеобра,зную портретную галлерею шестидесятников, 
в которой оживают обра,зы его ближайших современников - художников М. М. Па
нова ( 1860, Днепропетровский гос. художественный му,зей ) ,  П. П. Чистякова ( 1861 ) ,  
Н. Д. Дмитриева-Оренбургского ( 1866 ) , Н. А. Кошелева ( 1866; все в Гос. Русском 
му,зее) , скульптора В. П. Крейтана ( местонахождение неи,звестно) , агронома 
Вьюнникова ( 1868, частное собрание в :Москве; стр. 179 и вклейка ) , как бы олицетво
ряюшего собою типический обра,з ра,зночинца-<(нигилиста>>. �ту галлерею дополняют 
и со,зданные тогда же, в 1860-х годах, женские портреты - портрет О. П. Орловой, 
одухотворенное лицо которой о,зарено ясным и открытым в,зглядом темных гла.з, 
и портрет жены (оба в Гос. ТретьяковсI{ОЙ галлерее) ,  в котором внешняя выра,зи
тельность образа неотделима от впечат�1ения его внутренней цельности, столь ха
рактерной для нового поколения женшин 60-х годов. 

Однако самым выра,зительным в портретной серии Крам1ского �той поры яв-
ляется автопортрет 1867 года (Гос. Тр,етьяковская галлерея; стр. 1в2 ) . Несмотря 

на кажушуюсн, на первый в,згляд, преемственность �того прои,зведения от портрет
ной концепции романтиков, с их повышенным интересом к �моционалыюй харак
теристик,е человека, со свойственным им увлечением контрастами сRета 1и тени, 
нель,зя не ,заметить, что в автопортрете передан облик человека, целиком принад
лежащего новой iЭПОхе. Ре,зкий поворот лица на ,зрителя, настойчивый, присталь
ный в,згляд по,зволяют почувствовать цеJ1еустремленность и внутреннюю �нергию, 
присушую модели. Дробная светотеневая лепка лица как бы обнажает живую 
ткань его мускулов, неуловимые движения которых дают почувствовать процесс 

1 Пнсыю А. с. Суворину 18 февра.ш 1885 года.- В 1ш.: И. I\ р а м  с 1\ о ii. Письма, т. I I .  М., 1937, етр. 342. 
2 Н. Ч с µ  н ы ш с в с 1\ и il. iЭстстичесnис отноше нюr исnусства 1\ дсйстиительности.- В 1ш.: «11. Г. Чер-

11ышрщ·1шii об 11сnусстве». М., 1950, стр. 18. 
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напряженноii работы мысли. В характере �моциональной выра;штельности обра;;Jа 
нет ничего, что говорило бы о рефлексиях человека, остановившегося в пассивном 
рамумье перед сложной картиной жи,зненных противоречий. Автопортрет Крамско
го воссомает выра;;Jительный обра;;J шестидесятника, в котором пробудилось чувство 
активного отношения к жи;ши, который «не складывает рук перед окружаюшими 
его препятствиями .. , иwет практического выхода, стремится переделать обше
ственные отношению> 1 •  

Не случайно Репин при первой встрече с Крамским был поражен несоответ
ствием всего его склада традиционному, венами сложившемуся представлению 
о внешнем облике художника. <(Л подумал, что �то кто-нибудь другой . . ,- вспоми
нал Репин.- Вместо прекрасного бледного профиля у �того было худое скуластое 
лицо и черные гладкие волосы вместо �шштановых кудрей до плеч, а такая трепа
ная жидкая бородка бывает то.11ыю у студентов и учителей» 2• Проницательным 
в.зглядом портретиста Репин увидед и оценил в своем учителе человека и худож
ника новой формации - художника, который подобно современным ему студен
там и учителям осо.зпал свою роль в общеетвенной жи,зни. 

Автопортрет 1867 года - один И:'J наиболее ярких социально-типических обра
:'JОВ в русском искусстве - .завершал собою ранний 13тап творчества художника 
и, одновременно, как бы ;;Jнаменовал начало .зрелого периода его мастерства. Но 
если собственно художественное творчество Крамского в 60-х годах в целом можно 
рассматривать как предысторию его бу душей деятельности, то мирово;;J,зрепие ху
дожника, в его основополагаюцр1х чертах, обрело свой прочный фундамент имен
но в �ти годы. :Здесь получиди начало ei-o утопические черты, свя,занные с отвле
ченным представлением о .законах обшественной жи.зни. Но отсюда ве.11и свои исто
ки и его реальные, жи.знеутверждаюwие основы. ;здесь сложилось убеждение 
в том, что искусство, апелJJируя к �стетическому чувству, является в то же время 
могучим орудием по;;Jнания жи,зни; ;;Jдесь во;;Jникло представление о нера.зрывной 
свя;;Jи нравственного идеала с понятием прекрасного, наполнившее творчество 
Крамского глубоким моральным пафосом. Характерный для пореформенной Рос
сии, как ука;;Jывал Ленин, «обший подъем чувства личности» 3 содействовал пробуж
дению у Крамского глубокого интереса J( современному че"�овеку, к его мироошу
шению, к проблемам его социального бытия. К .зрелому периоду своего творчества 
художник пришел с искренней верой в преобра.зуюшее .значение деятельности чело
века, в действенную силу его ра,зума. 

Начало �того периода совпало с во,зникновением нового художественного 
объединения - Товаришества передвижных художественных выставо1i, привлек
шего в свои ряды вс·е наиболее ;;Jначительные ху дожествен.ные силы России. 

1 Г. П л  е х а  11 о н. Гл. И. У<·пр1н·1шii.- В 1ш.: Г. В. П л  е х а  11 о н. Литература и ;�стет1ша, т. lf. М., 
1958, стр. 222. 

2 И. Р с п  и н. Иван Ншю.шсн11•1 Kpa�1c1юii. Пам11ти у •штслл.- В его 1ш.: (<Да.1е1юе бли;шос», стр. 151 .  

3 В. И. JI с н 1 1  н. Полное собрание сочинениii, т. 1, стр. 433. 
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И. К р а м с 1С о й. Автопортрет. 1867 �од. 

Гос. Третьн1ювс1\ал гaJIJiepeя. 

Выйдя к ;.тому времени и;-� состава АртеJiи 1 ,  Крамской приняJI непосредственное 
участие в органи;iации Товаришества от JIИЦа петербургских художников. С ;.тих 
пор он нера;iрывно cвя;-iaJI свою художественную и обшественную деятеJiьность 

1 Выход Крамского и� АртеJiи �наменоваJI собою распад iJTOЙ органи�ации. В усJiовиях пореформенной 
русской деiiствитеJiьности доJiжен быJI неминуемо ска�аться утопический характер объединения, чJiены кото
рого пытаJiись органи�овать свой быт и труд по принципу коммуны. С течением времени, по мере того, .1ш1< 

отдеJiьные участники АртеJiи приобретаJiи самостоятеJiьность, они пренебрегаJiи успехами обшего дeJia и по�
воляJiи себе отступJiения от принятых �десь правиJI и даже нарушения их. Во�мушенный одним и� таких 
hарушений - поступком Н. Д. Дмитриева-Оренбургского, которыii, воспоJ1ь�овавш11сь «высоким» покровитель
ством, втайне от остаJiьных •1.лс1юв АртеJiи, пo.iy•шJI �агра�ш•шую 1юма11диров�-;у от Академии художсств,
Крамскоii в поябре 1870 года порваJI с Артелью. 
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с жи;шью ртого объединения, оставаясь активным ч.11еном его почти до последних 
u .11ет своеи жи;ши. 

Первые выступления Крамского на выставках ТоварщJ!ества демонстрирова
ли широкий круг его творческих интересов. Они подтверждали сложившуюся 
к ртому времени и,звестность Крамского как портретиста, владеюwего точным ри
сунком, чувством рельефа, наблюдатедьностью психолога. Картина «Русалки» 
( 1871 ,  Гос. Третьлковская галдерея) ,  написанная на сюжет повести Гоголя, хотя 
и лишенная той степени портичес1юго преображения действите.11ьности, которая <�о
ставляет своеобра;ше украинских повестей писателя, все же говорила о влечении 
художника к портическим мотивам. Портреты крестьян, пока,занные на первой пе
редвижной выставке, послужили началом целой га.мерен народных обра,зов, кото
рую со,здал ,затем Крамской, вписав тем <:амым особую страницу в трактовку на
родной темы в современном ему pyccкoJ\I искусстве. 

Но под.11инное при.знание принесла Крамскому картина <(Христос в пустыне» , 
,законченная в 1872 году ( Гос. Третьяковская галлерея; стр. 185 ) . В обра,зе Христа 
художник пока.зал человека, гдубо1ю погруженного в свои ра,змышления. Его оди
нокая фигура доминирует над бе,зграничным и немым простором пустыни. Б.11аго
даря ни,зкой линии гори.зонта опа воспринимается на фоне широкого простран
ства неба, и рТО сообшает ей черты своеобра,зной монументальности. Рассеянное 
освешение раннего утра смягчает контрасты отдельных цветовых пятен. Ничто 
пе отвлекает внимания от главного в картине - от лица Христа ( вклейка ) . Скорб
ное выражение, линия поникших плеч, и,згиб усталых ног, положение рук с тесно 
переплетенными пальцами и плотно сжатыми ладонями - все говорит о состоянии 
г.11убокого внутреннего напряжения. 

Стремясь передать состояние сосредоточенности человека, оставшегося наеди
не со своими мыслями, художник подчеркнул мотив бе,злюдного пространства во
круг его фигуры. Перерабатывал компо;шцию первого варианта картины, ,закон
ченного еше в 1867 году, он отодвинул фигуру несколько вглубь и, введя ее, та
ким обра,зом, целиком в поле ,зрения, пока.зал более широкую панораму пей,зажа. 
Светлая тональность картины по,зволила почувствовать его бе,зграничпые просто
ры. И соответственно тому, как пей,заж получил более пространствепный хара1\
тер, гора,здо большую выра,зигельность приобрела фигура Христа. Весь об.11ик его 
стал более суровым и страдальческим. 

Картина вы.звала чре,звычайныИ интерес у современников. Наиболее распро
страненным было ука,зание на присуший еИ реали,зм . .Этим понятием, с одноИ сто
роны, определялся творческиii метод художника в целом, с другой стороны -
характер истолкования им данноН: темы, почерпнутоii в фабуле евангельскоii 
легенды. 

Современники склонны были отнести картину Крамского к историческому жан
ру на том основании, что события и,з жщши Христа и,зображались художником ка�\ 
реа.11ьные исторические фаRты. В прои,зведении Крамского улавливали также со
,звучие такому пониманию вопросов религии, согласно 1юторому христианство 
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утверждаJiось как нравственно-философское учение, а JIИчность Христа - Rак при
мер высокого нравственного идеала. Так, в частности, воспринял картину Крамско
го И. А. Гончаров 1 • Jiичное обшение с художником в годы сомания ;этого прои,з
ведения по,звоJiило писатеJiю в поJiпой мере осо,знать, что, обратившись к фабуле 
евангельской легенды, Крамской не ставиJI перед собой ,задач собственно религио,з
ного жанра. 

В творчестве передовых русских художников религио,знал тема утеряла к �то
му времени свой канонический смысл. На пути освобождения ее от догматическо
го то.11кованил находиJiсл, как и,звестно, Александр Иванов. Еще более склонны 
быJiи переосмыслить, папоJiнить новым содержанием ;эту тему ху дожпшш следую
w;его покоJiения. Она приобреJiа в их творчестве ,значение своеобра,зной формы 
выражения их мысJiеЙ и представJiений о современном человеке, о современ
ной им действительности. Обрашение к реJiигио,зной теме в данном случае по
,зволлJiо сосредоточиться на вопросах морали, скво,зь при,зму которых поколение, 
воспитанное на идеалах 60-х годов, peшaJio важнейшие социальные проблемы 
своей ;эпохи. 

Характерно, что, анали,зирул прои,зведенил старых мастеров, Крамской вос
принимал их религио,зную тематику также как своего рода иноска,зательную фор
му, в которой великие художники прошJiого выражали мысли и чувства современ
ной им ;эпохи. «У прежних художников,- ,записываJI КрамскоИ:,- 6ибJiил, еванге
лие и мифоJiогил служили тоJiько предлогом к выражению совершенно совре
менных им страстей и мысJiеЙ» 2• Так же понимаJI Крамской и свою собствен
ную ,задачу. 

Впоследствии Крамской писаJI о своей картине Гаршину: «Когда кончил, ·го 
дал ему дер,зкое на.звание . . .  Итак, ;это не Христос. То есть, л не ,знаю, кто ;это. �то 
есть выражение моих J111чных мысJiеЙ» 3• ЖеJiание осуществить свой ,замысел: с те
чением времени принимаJiо у художника характер внутренней необходимости: 
<( • • •  пять Jieт неотступно он столJI передо мной,- писаJI Крамской ВасиJiьеву (имел 
в виду период, прошедший со времени со;цанил первого варианта картины до ,за
вершения картины 1872 года ) ,- л  ДОJIЖ ен был: написать его . . .  не мог л обойтись 
бе,з ;этого. Л могу ска,зать, что писал его сJiе,зами и кровью» 4 • Ка,залось, Крамской 
набрел на путь, который считал: обл.за теJiьным ДJIЛ художника, когда ew;e в 
1858 году, скJiонллсь над свежей могиJiоЙ АJiександра Иванова, писаJI: <( • • •  настол
w;ему художнику предстоит громадный труд.. . поставить перед JIИЦОМ Jiюдей ,зер
каJiо, от которого бы сердце ,забиJiо тревогу . . .  )) 5• 

Что же отра,зиJiо в себе «.зеркаJIО)) ,  со,зданное Крамским? 

1 И. Г о  11 ч а р о в. «Христос в пустыне•) Крамс1юго. Неиманныii ;�тюд.- «Начала», 192 1 .  № 1 .  
2 Архив Гос. Русского му;3ея, ф .  15, ;i; .  1 ,  .11. 2 3  об. 
3 Письмо В. М. Гаршину 16 февраля 1878 года.-В кн.: И. 1\ р а м  с I\ о ii. П 11сы1а, т. 1 1, стр. 14 !-142. 
4 Письмо Ф. А. Вас11.11ьеву 10 октября 1872 года. Там же, т. 1, стр. 12 1-122. 
5 И. К р а м  с R о ii. В;3гляд на историчес1;ую живопись, стр. 581 .  
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И. К р  а м с  к о й. Христос в пустыне. 1872 �од. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерея. 

:Замысел картины <(Христос в пустынм во,зник в годы, наступившие вслед �а 
периодом революционной ситуации. Еше в самом нача.11е 60-х годов реакция начала 
свой открытый поход против демократии, шаг �а шагом восстанав.11иваи то, что 
отвоева.11а в свое время <шо.11на обш;ественного во�буждения и рево.11юционпого на
тиска)) 1• 4 апре.11л 1866 года про,звуча.11 выстре.11 Rарако�ова. Он �наменова.11 собою 
переход к новым формам рево.11юционной борьбы при спаде массового движения и 
нарастании по.11итической реакции. Еше бо.11ее обостренный характер принима.110 
теперь свойственное передовой русской инте.11.11игенции чувство неоп.11атного до.11га 

1 В. И . .11 е и и н. Полное собрание сочинений, т. 5, стр. 33. 
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nеред 1Народом 1 •  Оно двигаJiо помыслами и деJiами .людеti, ув.лекало на путь «еди
ноборства с самодержавием» 2• ;это бы.л путь самоотречения и жертвы, уводившиii 
\(В стан погибаюших ,за великое де.ло .любви» 3• 

Непримиримые противоречия между идеа.11ами передовых .людей рпохи и дей
ствительностью, в которой они не находи.ли реальных путей к достижению рТИХ 
идеалов, порождали ошушение трагической обреченности. Именно портому Крам
с1юй увидел черты того обра,за, который он  стреми.лея воплотить в своем прои,зведс
нии, в мужественном, си.льном и вместе с тем трагическом об.лике своего совре 
менника, переживаюшего напряженную внутреннюю борьбу. Комментируя свое про
и,зведение, художник писа.л Гаршину: <(Под влиянием ряда впечатлений у меня осе
ло очень тяжелое ошушение от жи,зни. Я вижу ясно, что есть один момент в жи,зни 
наждого человека, ма.ло-мальс1ш со,зданного по обра,зу и подобию божию, когда на 
него находит ра,здумье - пойти .ли направо или на.11ево, в.зять ли ,за господа бога 
рубль и.ли не уступать ни шагу ,злу. Мы все ,знаем, чем обыкновенно кончается 
подобное колебание . . .  И вот у менл является страшная потребность расска,зать 
другим то, что л думаю. Но 1шк расска;зать? Чем, ка�шм ·способом я могу быть по
нят? По свойству натуры я.зык иероглифа ДJIЯ меня доступнее всего» 4 •  

В ртом письме Крамского таится ключ к пониманию своеобра,зия его ,замысла. 
Волновавшая художника тема раскрылась перед ним как тема гражданского под
вига, требуюшего напряжения духовных сил человека, как ко.лли,зия внутренней 
борьбы героя в предчувствии трагичес1юй ра,звл,зки, <(страшной драмы», 1шк пи
сал Краме.кой. Так поиски иноска,занил привели его к центральному обра,зу еван
гельской Jiегенды. С именем Христа он свя,зывал представление о личности высо
кого духовного склада, воп.лошаюшей идею жертвы ради торжества добра 5• 

1 По;!т А. Н. П.1ешеев в стихотворении 1861 года 11апом1111а.1 свою� совре)1е1111111;ам : 

О, не ;-�абудь, что ты до.1жюш 

Того, !\ТО сир и наг, и беден, 
Кто ПОД lljJ)IOM нужды ПОНИ!\, 
Чeii сnорбныii .1И!\ та!\ х уд 11 б.н•дсп ... 

И тех страда.�ьцев не ;;абуд1" 
Что обре.ш венец терновыii, 
То.ше уnазывал путь, 

Путь !\ во;;рожденью, !\ ж11з1111 новоii !  -

См.: «По;!ты-петрашевцы». Стихотворенил. 1\1" 1950, стр. 230. 

2 В. И. Л е н  11 н. Полное собрание соч11нен11ii, т. 5, стр. 72. 

з н_ Н е !\ р а с  о в. Рыцарь на час.- Избранные произведенин. 1\1" 19Ul, етр. 1 16. 

4 Письмо В. М. Гаршину 16 февралл 1878 года.-В 1ш.: И. К р  а �' с 1; о ii. Пиеы�а, т. 1 1 ,  етр. 140- 1 4 1 .  
Термин <шерог.шф» в приведснно!\1 выеnазывании Кра )Jс1юго н е  носит, разумеетсн, хара1;тt-ра обц�е11ететичt-

еnоii nатеrории и п р11�1енен х удожн111ю)1 с совершенно 1;ош;ретноii це.1ыо - понен11ть тот пут�" 1юторы)1 011 

шел 1; расnрыт11ю образа рассматр11ваемоii nарт11ны. 

5 Следует вспомнить, что тanoii же траnтов!\11 енангедьсnого образа пр11держ11ва.1с11 11 Нr1;раеов в 

своем стихотворении, 1юсвншен110"'1 Чернышевсnому (Избранные произведен ин, стр. 278-279) :  

« ... Его еше по1;а)1ест не распн.111, 

Но час придет - 01• бу11ет на щ>есте; 

Его послад бог гнева и печа.111 

Царлм ;;ем.ш 11апо)11111ть о Христе». 
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И. ]{ р а м с 11, о й. Христос в п!!стыне. Фраzмент. 



Обращение к фабуле легенды характери;ювало абстрактный строй представлении 
художника об идеале, которым он стремился воплотить в своем прои;зведении. Но, 
с другой стороны, благодаря такому своему воплощению идея картины получ'Ила 
некое обобщающее ,звучание. Худож ник пока,зал своего героя в состоянии тяжело
го ра,здумьл, и в то же время готового совершить свой подвиг. Вместе с тем, оди
нокий среди необъятных просторов пустыни, Христос Крамского как бы символи
,зировал собою начало трагедии «одинокой борющейся личности», которой как ра,з 
в �то время, на рубеже двух десятилетий , современники склонны были отдать ве
дущую роль в общественной борьбе. 

Однако, ,закончив картину «Хр.истuс в пустыне»,  художник не исчерпал своей 
темы. «Что ;за �тим следует? - писал uн Гаршину.- Продолжение в следующеи 
1шиге» 1 •  Со,здав первый том биографии своего современника, Крамском чувство
вал необходимость продолжить ее. «Надо написать еще "Христа", непременно 
надо,- писал он Ф. А. Васю.rьеву, ,заканчивал картину 1872 года,- т. е. не соб
ственно его, а ту толпу, которая хохочет во все гор.110 . . .  :Этот .хохот вот уже сколь
ко лет меня преследует» 2• 

Так, в непосредственном свл,зи с ,завершением первого ,замысла во;зник второй, 
ра,звивающий, однако, лишь одну и.з сторон его, то, что было свя,зано в первом 
прои,зведении с ощущением трагического начала. Вместе с тем, в содержание вто
рой картины, на,званной художником «Хохот» ( «РадуИ:сл, царь иудейский ! » )  3, во
шла новая тема - обра,з толпы. Сюжетная колли,зил картины сра,зу же обо,значи
.11ась как 1юлли,зил столкновения героя и толпы - столкновения, в котором победи
телем должен был остаться герой, противопоставивший «хохоту» непонимающей 
его толпы свою моральную стойкость, свойственную ему силу духа. 

Сложный ;замысел новой 1шртины, которую Крамской ;задумал в характере мо
нументальных пространственных полотен венецианскоii школы, обл,зывал к поискам 
соответствующего решения. Ддл собирания необходимых материалов Крамском 
в 1876 году уехал в Италию, а ,затем в Париж 4• Живя ,здесь, он исполнил около 
1 50 фигур и,з глины, компонуя которые, искал решения многофигурной компо,зи
ции на фоне сложного архитектурного пей;зажа. Одновременно он уточнял идей
ную концепцию прои,зведенил, которая с течением времени принимала все более 
пессимистическим характер. «:Это второli том (и последний) Христа в пустыне,
нисал Крамской и,з Парижа своему другу А. В.  Никитенко.- Там.. .  ( художник 
имеет в виду картину 1872 года) - решает человек: что ему делать наконец. То
мительная, страшная мысль для него все яснее и яснее становится .. , но ... челове-

1 Писыю В. Jll. Гарши н у  16 фс11ралл 1878 года.- В 1ш.: И. :К р а м  с 1; о ii. Письма, т. II, стр. 142. 
2 1Iиеы10 Ф. Л. Ваеил 1,сву от 1 11скабрн 1 872 года.- Там Ж<', т. 1, стр. 1 30. 
3 Нео1ю11 • 1Р1 1 1 1ан 1;арти��а «Хохот» ( 1 877- 1 882 ) находитсн 11 Гос. Ру("<"КОМ му;JС<'. 

4 В l lap11 ж(� 1 1 р 11 11ое1н·д�·тн<• Л. 1 1 .  Ноголюбова состонлщъ ;ша�юмство 1\рамс1юго с ;-Jрнсстом Р!' 1 1 а110�1. 

« ... Н быва.1 с. 1 1 11 \1 ра;{а тр11 у РР11ш�а,- ;{аП 11<·ывш1 Вого д юбов,- 1ютор ы ii ,  будучи со �1 11010 х о рошо ;ша�юм, 

унс1111л 1\рюн·1ю�1у )l lюгос 1шсател ыю арх итРl\туры 11сруса .. 1 11мс1ш х  построс1; тoii ;;1юх11, а таl\ЖС об оде11 1 1 11 1 1  

древн их JHHl.111 1 1  1 1  ну.�<'СВ .. .>).- Отдел р у1юп11есii Гос. нуб.шчноii биб.нюте1ш и м .  Jll. Е.  са,11ъшона-Щ!'др1111а, 

ф. 82, д. s, .1 . 1 ;,_ 
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чество вымирает, все идеалы падают, упали .совсем, в сердце тьма кромешная, не 
во что дерить, да и не нужно! .. » 1 •  

Сам художник как б ы  начинает оmушать пропа1сть, которая отделяет два его 
прои;iведения одно от другого, наряду с сутествуюшей между ними преемствен
ностью. Человек, готовяший себя к подвигу, пока,занный в первой картине Крам
ского, в картине «Хохот» уступает место человену, ноторому свойственно полное 
бессилие. Столь же одинокий, как и на предыдушем полотне, но не среди просто
ров пустыни, а среди многолюдной толпы , он отнюдь не олицетворяет теперь то по
ложительное начало, ту силу морального пафоса, которая могла бы противостоять 
рТОЙ среде. Свойственная художнину просветительская вера в реальное ;шачение 
преобра,зуюшей деятельности человека переросла в свою противоположность -
в противопоставление рТОЙ личности всему окружаюшему. И со.зданное Крамским 
<(.зеркало» <(;iабило тревогу» в его собственной душе. 

Еше при во,зникновении ,замысла второй картины он представлял себе путь, 
который должен пройти его герой. <(Л ,знал, чем рТО кончится»,- писал Крам
ской Гаршину 2• Но, ока,залось, только в процессе непосредственной работы над са
мой f)ТОЙ картиной оп в полной мере ощутил, как далеко от поставленной им самим 
.задачи увели его собственные творческие ис1шния. рто, естественно, привело ху
дожника к непреоборимым внутренним препятствиям, которые помешали ,заверше
нию картины и не по,зв.олили привести в леность ее художественную концепцию. 
рклектичнал в основе своей, она представляла собою, по суmеству, анахрони,зм. 
Сложную психологическую ситуацию .заменил ее фабульный переска;i. В слабом и 
невыра.зителыюм рисунке центральной фигуры, в нарочито утонченных чертах 
лица не мог найти своего воплощения обра.з героя, побеждаюшего величием своего 
нравственного облика. 

• •  

Обра.з положительного герол на протяжении 70-х годов приобретал в русском 
искусстве все более живые и реальные черты. Сушественно, что и сам Крамской, 
одновременно с работой над картинами на  евангельские темы, нашел путь к иному 
решению своей .задачи. рто был путь портретной живописи. Сосушествуя парал
лельно, f)ТИ два пути в творчестве Крамс1юго с течением времени все сильнее ра,зме
жевывались. И если в работе над картиной «Хохот» обнаруживались слабые сто
роны его художественной концепции и мастерства, то портретная живопись Крам
ского являла собою не только сильную сторону его творчества, но и одно и.з наибо
лее ;iначительных явлений современного русского искусства в целом. 

В портретах, со,зданных русскими ху дожинками второй половины XIX века, 
современники видели обра.зы <шластителей дум» своего поколения, выдаюmихся 
представителей нации, олицетворявших ее духовное могуmество. Самое понятие 

1 Письмо А. В. Никитенко 7 июля 1876 года.-Архив ИРАИ АН СССР, ф. А. Никитенко 18567/СХХШ 
б. 1, Jf.. 8. 

2 Письмо В. М. Гаршину 16 феврал.я 1878 года.-В кн.: И. R р а м с к о ii. Письма, т. П, стр. 142. 
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И. К р а м с к о й. Осмотр старо�о барско�о дома. 1873 �од. 

Гос. Третьяковская га.11 .11ерен. 

иконографической ценности портретного и;юбражепия приобретало в �ту �поху но
вое содержание. �Значение портрета во м111О1Гом и.змерялось ролью и участием 
и.зображеппого па нем лица в том поступательном ра.звитии обшествепной жи.зпи, 
которое отвечало широким народным интересам, служило делу народного освобож
дения. И �тим .задачам портретного искусства вполне отвечал тот строгий, лако
ничный по своему обшему характеру тип портрета, который сложился в русском 
искусстве па рубеже 60-х и 70-х годов и в со.здании которого Крамскому принад
лежало одно и.з первых мест. 

Jiетом 1873 года Крамской жил бли.з станции Ко.зловка-;3асека бывшей Туль
ской губернии. Приехав сюда, оп во.звратился к работе над .замыслом картины 
<(Осмотр старого барского дома)), исто1ш которого, как упоминалось выше, восхо
дили к 60-м годам. С особой выра.зительностью опо�ти.зировав в �том прои.зведе
вии (Гос. Третьяковская галлерея; стр. 189 ) тему конца старого дворянского быта 
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и как бы предвосхитив то решение, какое �та тема найдет по.зднее в pyccкoii ли
тературе, Крамской, однако, и на ;Jтот ра.з не .завершил картины. Работа была прер
вана в свя.зи с тем, что художник получ·ил во;зможность осуществить давнишнюю· 
мечту Третьякова - написать для eiro галлереи портрет Л. Н. Толстого, который жил 
в ;JTO в.ремя вбли.зи Ко;зловки-.Засеки, в своей уоадьбе Ясная Поляна. 

Толстым и членами его семьи Крамской был поставлен в необходимость со.зда
вать одновременно два портрета писателн. Оба портрета воспрои;зводят натуру 
почти в одном и том же положении, но ни один и.з них, несмотря на бли.зость об
щего компо.зиционного решенил, не является повторением другого. В портрете, на
ходящемся в Третьяковской галлерее ( вклейка ) , обра.з писателя трактован как более 
действенный и ;Jнергичный. Именно ПО;Jтому он воспринимается I\aK произведение, 
наиболее отвечающее пониманию Крамским личности Толстого. 

Портрет .захватывает .зрителн своим общим гармоничным строем. В.згляд, на
правленный в упор, поражает присущей ему ясностью выражения. Высокий откры -
тый лоб, глубоко сидящие г.ш;за характери;зуют облик человека, обладающего могу
чим интеллектом, сильной волей. Тоюю подмечены те черты наружности Толстого, 
которые говорят о своеобра;зии его демократизма. В целом же в поле .зрения худож
ника вошло самое главное, что было свойственно и;юбраженному на портрете че
ловеку. �то по.зволило ему со.здать прои.зведение, отличающееся выпуклой и отчет
ливой характеристикой того, что Крамской относил к <(центральным пунктам» 1 лич
ности Толстого, по.зволило пока.зать ясный характер его ума, спокойную и уверен
ную работу мысли, выра.зить присущий Толстому глубокий моральный пафос. 

Гармоничности внутреннего строя ;1того прои.зведения соответствует сдержан
ный и строгий характер его компо.зиции, гармония его живописного решения. Хо
лодный тон серо-голубой блу.зы, белый воротничок служат прекрасным обрамле
нием для лица, написанного в теплом тоне. В колористическом решении ;JТОГО 
портрета Крамской уходит тем самым от свойственной ему ранее склонности к мо
нохромному письму. Однако трудности, которыми сопровождались его ис1шю1я, от
четливо видны именно в ;JTOM выдающемся прои.зведении художника. Портрет на
писан неравномерно. Наиболее тшатедыю прописано и пройдено лессировками 
лицо Толстого, в то время как руки далс1ш не .закончены. Бе.зусловно, в обоих порт
ретах лицо было написано с натуры. Однако ;JТОГО нельзя ска;зать о фигуре: .за сво
бодными сборками блу.зы не щцущается ее живой костяк. Собственно живописные 
.завоевания Крамского ска.зались в данном случае более всего в характере лешш 
лица. Воссо.здавая мельчайшие отте»ки света и тени, она воспрои.зводит живую 
плоть его, сохраняя вместе с тем цельность общего впечатления. 

Встреча Толстого и Крамского была обоюдовпечатляющей. Писатедл и худож
ника влекли друг к другу интересы к реальным жи;зненным проблемам, которые 
оба они, естественно, преломляли сквозь при.зму художественного познания деii
ствительности. И Толстого и Крамского волновали вопросы искусетва, в rютором 

1 Письчо .J. В. Тодстом �- 29 январн 1885 года.- В 1ш.: И. 1\ р а м с 1; о ii. J1 11с1,щ1, т. II, стр. 326. 
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ll. К р а м с к о й. Портрет ./J. Н. Толсто�о. 1873 �од. 

Гос. Трсты11ю11с1;ал га.1.1срсл. 



И. К р а м с к о й. Порт]Jет П. М. Третьякова. 1876 �од. 

Гос. ТрстышовсRая га.мерся. 
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оба они видели фактор моrучеrо nравствепного ,значения в жи,зни обmества. Писа
теля и художника объединял интерес к вопросам психологии современного челове
ка. По.знание �той психологии составляло творческую ,задачу каждого и,з них, опре
деляло суmность их художественного метода. И именно в портретах Толстого, со
.зданных Крамским, с особой силой раскрылось его дарование психолога. 

С самого начала 70-х годов Крамской становится одним и,з активных участни
ков портретной галлереи Третьякова, со.здание которой само по себе служило важ
нейшим дока,зательством того

· 
большого ,значения, какое приобрел в те годы порт

ретный жанр. Глубокое понимание важности патриотического дела, которое осу
шествлял Третьяков, побуждало Крамского, как и многих его современников, отно
ситься к ,зака,зам основателя национальной галлереи как к подлинно творческим 
.задачам. Даже менее у давшиеся и,з �тих прои,зведений так или иначе вошли в порт
ретный фонд русского искусства как своего рода канонические и,зображения выдаю
шихся деятелей русской культуры. Так, в ра,зное время по ,зака,зам Третьякова бы"1и 
выполнены Крамским портреты Т. Г. Шевченко, А. С.  Грибоедова, И. А. Гончарова, 
П. И. Мельникова (Андрея Печерского) ,  С. Т. Аксакова, Н. А. Некрасова, М. Е. Сал
тыкова-Щедрина и многие другие. 

В 1876 году Крамской исполнил портрет П. М. Третьякова ( Гос. Третьякоn
ская галлерея; стр. 191 ) , в облике которого наряду с чертами, выражаюmими со
словную принадлежность московского собирателя, художНИI{ сумел передать свой
ственное ему напряж,ение духовных сил. Прои,зведение �то было исполнено по 
принципу самой строгой и лаконичной характеристики. 

В �том отношении портрет писателя Д. В. Григоровича ( Гос. Третьяковская 
галлерея; стр. 193 и вклейка ) , со,зданный в том же 1 876 году, может быть противо
поставлен портрету Третьякова. Перед художником была натура, суmность кото
рой открыто и ярко проявляла себя в характерных особенностях внешнего обли
ка. Сам Крамской утверждал, что при со.здании �того портрета им руководило 
только увлечение <(видимой характерной формой, бе,з подчерк1ивания» 1 •  Не слу
чайно выра,зительно переданные Ж'ест и по.за портретируемого впервые в творче
стве Крамского приобрели ,здесь ,значение суmественного �лемента характеристики 
человека. 

Душев.ный .строй Григоровича раскрывается в портрете с особой непосред-
ственностыо в самой характеристике его наружности. На холеном лице с мягкими 
пушистыми баками, от1{рываюmими бритый подбородок,- печать благодушия, ко
торое бывает свойственно человеку, не склонному чре,змерно вникать в глубину и 
сушность окружаюmих его явлений. Положение корпуса, слегка откинувшегося на
.зад, легкий наклон вправо чуть приподнятой головы ера.зу же дают во,зможность по
чувствовать живой и непринужденный характер модели. Та же непринужденность 
оmуmается и в барственно-снисходительном оттенке в,згляда, и в метко схваченном 
привычном жесте правоli руки, держаmей пенсне с поблескиваюmей оправой. 

1 Письмо А. С. Суворину 16 декабря 1885 года.-В 1ш.: И. К р а м с к о й. Письма, т. 11, стр. 381. 
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И. К р а м с к о й. Портрет /f. В. Гри�оровича. 1876 �од. 

Гос. Третьяковская га.жлерея. 

В самом начаJiе 1877 года Крамской приступиJI одновременно к испоJiнению 
ряда портретов ДJIЯ Третьяковской гaJIJiepeи. Непосредственно по �ака�у Третьяко
ва бы.11 испоJiнен широко и�вестный поясной портрет Н. А. Некрасова (Гос. Третья
ковская гaJIJiepeя) , где по;эт и�ображен со скрешенными на rpy ди руками. В выра
жении Jiица, в напряженном сдвиге бровей, в скорбном и мужественном характе
ре в�г.11яда художник cyмeJI выр�ить свойственное по;эту ошушение трагичности. 

Обшение с Некрасовым, посJiедние дни жи�ни которого бы.11и о�арены необы
чайной си.11ой вдохновения, побудиJiо художника к тому, чтобы со�датъ еше одно 
и;зображение по;эта, пока�атъ его почти умираюшим и в то же время отдавшимся 

25 Том IX (1) 193 



творческому порыву. Не случайно в на.знание ;этого второго портрета - «Не1\расов 
в период "Последних песен"» ( 1877-18 78, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 195 и 

вк.лейка ) - художником было введено на.звание сборника последних стихов по;эта. 
В ;этом портрете Крамской успел написать с натуры только лицо Не1\расова. 

В поисках обшей компо,зиции прои,зведения он стремился к тому, чтобы воссома
ваемый им интерьер, несмотря на его собственно бытовой характер, способствова.1 
прежде всего осо,знанию духовного обдюш по;эта, неувядаемого ;шаченил его по;э
,зии. И,  действительно, отдельные аксессуары ;этого интерьера - тома «Современни
ка» ,  беспорядочно уложенные на столике у постели больного, листы бумаги и на
рандаш в его ослабевших руках, бюст Белинского, висяший на стене портрет Доб
ролюбова - приобрели в ;этом прои,зведении ,значение отнюдь не внешних при.знаков 
ситуации, но реликвий, тесно свщза1шых с обра,зом человека. ;этим определяется 
историко-художественное и документальное ,значение прои,зведения, автор 1юторого 
как бы вышел ,за пределы собственно портретного жанра. 

О том, как неуклонно совершенствовалось в ;эти годы мастерство Крамского, 
свидетельствуют портреты художников А� Д. Аитовченко ( 1878, Гос. Третьшювская 
галл,е�рея; стр. 197 ) и П. А. Брюллова ( 18  79, частное собрание в Аенинграде ) .  Рабо
тая над портретом Аитовченко, Крамской как бы обрашается к тем методам харак
теристики, которые были исполь,зованы им при сомании портрета Григоровича. Но 
облик Аитовченко трактован еше с большей степенью остроты в передаче характер
ных черт человека. «Подойдя к портрету Аитовченко, я отскочил",- писал Мусорг
ский Стасову, пораженный ;экспрессией ;этого прои,зведения.- iЭто не полотно 
;это жи,знь, искусство, мошь, искомое в творчестве ! »  1 •  

В ;этом портрете, несмотря на кажуц�уюсл н а  первый в,згляд статичность его 
компо,зиции, все как бы прони;зано отушением неожиданно прерванного движенил. 
Фигура в,злта в полуоборот, лицо обрашено в фас. Ра;;�метавшался борода, усы и 
баки придают особую живость рисунку головы, ее рельефу. Гла;;�а горят до иллю
;;�ии живым блеском. Столь же живым J<ажется и тонко подмеченное характерное 
положение рук. ;значитедьную остроту ныра;;�ительности приобретает ;здесь рису
нок фигуры в целом. Темное, тел.юго .коричневого тона пятно ее дано силу;этом 
на сером фоне. Благодаря ;этому отчетливо выступают линии контура, кю\ бы ,за
вершенного конусообра;;�ной формой шапки. 

Аегкие и вместе с тем ра;змеренные у дары кисти со,здают живописный строй 
портрета, гармоничный и целостный в сnоем цветовом решении, несмотря на пе.за
вершенность прои,зведения. 

Та свобода письма, с которой написан портрет Аитовченко, приобретает не
сколько иной и по-своему не менее ,значительный характер в портрете П. А. Брю.1-
лова. Исполненный с несвойственной ранее Крамскому широтой и сочностью 
письма, в сдержанной гамме серо-1юричневых оттенков, тем свободным ма,зком, 

1 Письмо В. В. Стаеону 7 марта 1879 года.- В 1ш.: М. М у с о р  r е к и ii. И;�браннью 11исьма. М., 195:J, 
стр. 177. 
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11. К р а м с к о й. Портрет Д. В. Гри�оровича. Фраzмент. 



И. К р а м с к о й. Некрасов в период (!Последних песен1J. 1877-1878 �оды. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерея. 
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который во;.iможен только при абсолютном чувстве рисунка, �тот портрет пока;.iЫ
вает, какой степени пластической выра;.iительности достиг в данном случае Крам
ской. Печатью своеобра;шого артисти;iма отмечена характеристика человека, в об
лике которого можно у ловить черты, по;.iволяюmие вспомнить его родословную. 

Ко времени ;.iавершения �того портрета, к 1879 году, относится и окончание 
портрета Салтыкова-Щедрина, которого Крамской, как �то удостоверил сам Щед
рин, писал дважды 1 •  Суровая сосредоточенность, выраженная в лице писателя на 
портрете Третьяковской галлереи ( стр. 199 ) , прони;.iывает и весь его облик. f)то 
в особенности оmутимо благодаря почти фронтальному и подчеркнуто статичному 
и;.iображению его корпуса. Естественное и спокойное положение рук, 1шсти кото
рых сомкнулись, довершает скупой абрис фигуры. 

В погрудном портрете Щедрина ( 1879, Институт русской литературы Акаде
мии наук СССР, Пушкинский Дом) и;юбражение дано более крупным планом 
и, естественно, еше в большей степени останавливает внимание на лице писателя. 
Оно сурово и даже трагично. В нем можно уловить черты, родственные трактов1�е 
обра;.iа Некрасова. Об �том говорит и скорбное выражение гла;.i, и напряженная 
линия бровей, перере;.iанная двумя глубо1шми складками у переносицы. Кажется, 
что в портретах Салтыкова-Щедрина с особой силой ;.iвучит та «драма человеческо
го сердца», выражение которой Крамской считал важнейшей ;.iадачей искусства 
в целом. В пристальном и суровом В;.iгляде Щедрина мы улавливаем характер пи
сателя-демократа, чувствуем силу его страстной и беспоmадной сатиры. 

Портреты Салтыкова-Щедрина, соманные Крамским, раскрывают мирощgуш;с
ние писателя, каждый шаг литературной деятельности которого преисполнен глу
бокого гражданского пафоса. :Значение �тих портретов в истории русс1юго искус
ства не может быть сведено только к ;.iначению прои;.iведений, в которых дана вы
ра;.iительная характеристика индивидуальных черт портретируемого. Подобно тому, 
как автопортрет Крамского 1867 года воrсомает не;.iабываемый по глубине своего 
содержания социально-типический обра;.i человека, принадлежаmего к новому по
колению шестидесятников, портреты Са.11тыкова-Щедрина могут служить докумен
том �похи 70-х годов. 

В том же 1879 году, которым датирован третьяковский портрет Са.11тыкова
JЦедрина, Крамской пишет портрет археолога и историка искусств А. В. Прахова 
( Гос. Третьяковская галлерея) .  В компо;.iиционной схеме �тих портретов есть мно
го сходного: положение фигур, рук с тесно переплетенными пальцами, поворот 
головы. Вместе с тем, между �тими портретами суmествует принципиальная 
ра;.iница. Статичности mедринского портрета, собранности его фигуры можно про
тивопоставить свободное положение фигуры Прахова, слегка откинувшегося на 
спинку кресла. Насколько ре;.iок рисунок фигуры Щедрина, J;Iастолько же мягкой 
линией дан контур фигуры Прахова в темной одежде на светлом фоне. 

1 «Он двукратно снимаJ1 с менл портреты по ;3ака;Jам".1>,- писаJ1 М. Е. СаJ1тыков-Щедрин доктору 
Н. А. БеJiогоJiовому 26 марта 1887 года. См. Н. Щ е д  р п п (М. Е. С а JI т ы  к о в) , ПоJ1ное собрание сочине
пиii, т. 20. М., 1937, стр. 282, 
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И. К р а м с к о й. Некрасов в период (1/lоследпих necen1>. Фра�мепт. 



Н. К р а м с к о й. Портрет А .  Д . .!Jитовченко. 1878 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 
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Как и Щедрин, Прахов смотрит в упор на ,зрителя. Его лицо с высоким вы
пуклым лбом, окаймленным мягкой шевелюрой, говорит о том, что на ртом порт· 
рете также и,зображен человек умственного тру да. Но в то время, как lЦедрин, бро
сая холодный и суровый в,згляд, готов творить свой суд над тем, что раскрывается 
перед его в,зором, Прахов остается наблюдателем. Его пристальный в,зг.шд отли
чnетсл гора,здо более со,зерцательным характером. 

В ртом ра,зличии ,закдючено нечто большее, нежеди ра,зличие индивидуально
го склада двух людей. Портрет Салтыкова-Щедрина -- рТО обра,з семидеt�лтника 
в высоком понимании ртого слова. В ртом обра,зе как бы сочетались воедино и 
идея гражданского мужества, которую отстаивал всем своим творчеством Крам
ской, и то чувство гражданской снорби, 1юторое бьыю неотделимо от его мировос
приятия. В портрете Прахова мы ощущаем человека иного склада, человека, в ми
ровосприятии которого преобладает субъективное начало. 

:Значение портрета Салтыкова-Щедрина, его место в творчестве Крамского 
определяется и тем, что он 1шк бы ,завершает собою одну и,з сторон портретной 
живописи ху дожнюш - прои,зведений, в которых, говоря словами самого Крамс1ю
го, можно прочесть «мысль художника» 1 о человеке. Такова серил портретов ше
стидесятников, которую объединяет выраженный в них пафос первых лет просве
тительской рПохи, таковы портреты 70-х годов, в которых глубоко и остро выраже
ны черты, характери,зующие гражданский облик человека. Так в портрете Тол
стого во всеИ своей глубине рас1{рывается перед нами своеобра,зие пронюшовен
ного и всеобъемлющего ума «писателя ,земли русской» ,  присущий его л:ичности 
моральный пафос; так читаем мы <(драму жи,зню) в портрете великого сатирика; 
так улавливаем мы чувство <(гнева и печали», прони.зывающее обра,з порта -- <mев
ца гражданской скорби» .  В то же время при отчетливо выраженных чертах инди
видуального облика, которые воссо,здает каждый и,з рТИХ портретов, межj\у всеми 
ртими прои,зведен·иями существует внутренняя свя,зь. В к1аждом и,з них по-св.оему 
преломляется то чувство гражданственности, та вера в ,значение ртических норм, ко
торые были присущи и .  и,зображенным на потретах людям, и самому художнику и 
и,з которых слагалось высокое представление портретиста об Иj\еале человеческой 
личности. 

Особое место, как упоминалось выше в искусстве 70-80-х го�ов ;-Jанлли со
.зданные Крамским портреты людей и,з народа. Крестьянская тема, по.�1учившая 
свое полное при.знание в русс1юм искусстве пореформенных лет, не могла не при
влечь В11:11иманил художника. Несм1отрл на отвлеч·енность его предс'ГавлениИ о со
циальных ,закономерностях жи,зни, Крамской глубоко верил в то, что подлинным 
творцом нового жи,зненного уклада должен стать народ, таящий в себе истинно жи
вое начало. 

Но обратившись к крестьянской теме, Крамской не со,здал, подобно многим 
своим современникам, жанровых картин на сюжеты и,з жи,зни народа. Верный 

1 Письм9 А. С. Суворину 25 января !885 года.- В кн.: И. R р а м. с к о й. Письма, т. П. сто_ 325 . 
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И. Н р а м с к о й. Портрет М. Е. Са.иыкова-Щедрина. 1879 �од. 

Гос. Тре1 Ьлковскал rаллерен. 
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св�ему призванию, он и в �той области своего творчества остался портретистом. 
Если его ранние произведения �того жанра повествовали о горьRоЙ судьбе крестья
нина, испытавшего на себе тяжесть веRового гнета, то �поха «действенного народ
ничества» привела его к иному пониманию крестьянской темы. В творчестве семи
десятников русс1шй крестьянин, угнетенный и бесправный, постепенно обретал зш1-
чение новой социальной силы. 

Определенные стороны тююго понимания художником человека из народа прu
тиворечиво отразилось в образе <(Полесощцика» ( 187 4, Гос. Третьлковс1шл галле
рел; стр. 201 ) . Фигура крестьянина, изображенная по поле, крупным планом, сдви
нута вправо. Срезанная правым и нижним кралми холста, она кажется как бы на
двигающейся на зрителя из глубины темно-зеленого фона. Свет, падающий слева, 
придает резкую выразительность чертам лица. Холодные, стального оттенка глаза 
взметнулись из-под низко выдвинутоИ на лоб простреленной шапки. Взгляд, пол
ныИ злобы, говорит о суровом и неукротимом характере <(Полесовщика>>. В руках 
у него дубина. 

Вместе с тем, стремление к возможно более разностороннему познанию психо
логии народа приводит Крамского и к созданию <(Созерцателя» ( 1876, Киевский 
гос. музей русского искусства) ,  в котором образ современного художнИI{у крестья
нина раскрывается совсем по-иному. Отрешенный от окружающего его мира, наде
ленный чертами известной �кзальтации, « Созерцатель» воспринимается как образ, 
родственныИ тем ис:кателлм <шсесветной правды»,  которых видел Горький в геролх 
.llес:кова. В <(Созерцателе» художник в какой-то мере воплотил черты того <(божьего 
человека» ,  представление о котором жило в сознании народа. Чуждый мирс1шх ин
тересов, но гдубо:ко затаивший в душе протест за себл и тыслчи себе подобных 
«униженных и ос:корбленныю> ,  он как бы готов ценой своих собственных лише
нии ис:купить грехи мира. 

Сам Крамской, испытывал двойственное отношение :к �тому произведению, 
неоднократно возвращался к нему, не внесл, однако, существенных изменений 
в его содержание и лишь усугубив сухой и невыразительный характер его живопис
ного решения. Но, обратившись к народной теме неско.'Iь:кими годами позже, он со
здал произведение, которое принесло ему заслуженный успех на передвижной вы
ставке 1883 года. «У менл один �тюд "русского мужич:ка" большоИ в том виде, 
как они обсуждают свои деревенс:кие дела» 1• Та:к полснлл Крамс:кой свое новое 
произведение, известное под названием <(Мина Моисеем, или <(Крестьянин с уздеч
кой» ( КиевскиИ гос. музей русского искусства; стр. 202 ) . Создать {(�тюд русского 
:м:ужич1ш» означало в данном случае создать типическиИ образ русского крестьяни
на. В результате сложной обобщающей работы, которой предшествовало создание 
натурных �тюдов, художник действительно создал в �том произведении типичес:кий 
образ тружени:ка земли - стари:ка-крестьявина с лицом, изборожденным моршинами, 

1 Письмо Ф. А. Тереш;енко 3 ноября 1882 года. ЦГИА УССР, ф. 830, оп. 1, д. 542. 
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lf. [( р а At с к о й. /(рестьянин с у.1дечкой (Портрет Мины Моисеева) . 1883 �од. 
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с жилистыми натруженными руками. Мина Моисеев и;юбражен крупным пла
ном, почти фронтально. Ветхал одежда, обрамляющая широкие очертания фигу
ры, ниспадает с его плеч подобно мантии. Палка, служашая старику опорой, в его 
широких и крепких руках приобретает вид посоха. Колористическое решение ;это
го прои.зведения ре.зко отличает его от других работ того же жанра, исполненных 
в большинстве случаев в скупой гамме серо-коричневых оттенков. Сочетание голу
бого тона посконной рубахи с серыми тонами одежды, в.зятое на нейтральном 
фоне, приводит убогий крестьянский наряд к своеобра.зной гармонии. 

Старику Мине Моисееву с присущей ему живой выра.зительностью лица 
не свойственно пассивное отношение к окружаюшим явлениям, которое можно 
было уловить в крестьянских обра.зах, со.зданных Крамским в раннюю пору его 
творчества. Ему не свомственна, 1шк писал Крамском, и «тихострумность» «Со,зер
цателю> . Он лишен и того волевого начала, которое составило характерную особен
ность «Полесовщика». Старик Мина Моисеев далек также и от тех героических 
обра.зов людей и.з народа, 1юторые со.здало русское искусство 80-х годов. В обли
ке ;этого крестьянина с его сложным восприятием жи.зни находят свое воплощение 
особенности его противоречивого склада - острое чувство действительности и, од
новременно, со.зерцательное отношение к ней. Вместе с тем, в f}TOM обра,зе выраже
но и то присутствие <�.здравого смысла, яс ности и положительности в уме» 1 ,  которое 
еще Белинский отмечал как характерную особенность русского народа. По силе ти
пического обобщения художник достиг .здесь одном и.з своих вершин. 

В целом же со.зданные Крамским портреты крестьян по.зволяли .за индиви
дуальным обликом человека видеть сложную картину жи.зни. Трактовка народных 
обра.зов, выраженная в прои.зведениях Крамского, проложила дорогу новому по
ниманию их в искусстве. Она по.зволила ху дожинкам сдедующего поколения пока-, 
.зать народ как социальную силу, при.званную иметь решающее .значение в ра.зви
тии общественно-исторического процесса . 

• •  

Начало 1880-х годов Крамской встретил во всеоружии своего таланта. На про
тяжении первых лет нового деслтилетия он продолжал работать с неослабеваюшей 
силой. В f)TO время им был со.здан ряд .значительных портретных прои.зведений. 
Одновременно он выступал и как автор картин. Тем не менее уже в ;эти годы 
в творч·естве художника можно было у ловить симптомы приближающегося кри.зи
са. На в.ыставк1ах ;этих лет, наряду с его лучшим·и работами, все чаще появлялись 
слабые прои.зведения. Именно в ;эти годы сам Крамской, вопрек'И ожиданиям со
врем·енников, все острее со.знавал бе,зуспешность �своей работы над большом кар
тиной. В середине 80-х годов в со;шании художника обо.значился перелом, свиде
тельствовавший об утрате свойственной ему целостности мирово.з.зрепия. 

1 В. Б е JJ. и н с it и ii. Письмо к Н. В. ГoroJJ.ю.- Полное собрание сочинений, т. Х. М., 1956, стр. 215. 
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Революционнал ситуацил 1879-1880-х годов не принесла Крамскому того об
новленил творческих сил, которое испытали его младшие современнюш. Наиболее 
высокие достижения искусства 80-х годов выпали на долю художников молодого 
поколенил. Но было бы неверно рассматривать f}ТИ достиженил вне свя,зи с тем, 
что со,здал в f}ТИ годы Крамской. 

Прои,зведенил, исполненные художником в самом начале f}ТОГО периода, сви
детельствовали о том, что он, как и ранее, верен психологическим ,задачам искус
ства. Однако методы решенил f}ТИХ ,задач приобретали теперь в творчестве Крам
ского несколько иной характер. 

В f)TOM отношении чре,звычайно пока,зательны написанные одновременно, 
в 1880 году, портреты С. П. Боткина (частное собрание в Москве) - ученого с ярко 
выраженным по,зитивным складом мышления, и пей,зажиста И. И. Шишкина ( Гос. 
Русский му,зей) , в котором самобытнал натура широ1юплечего, кряжистого чело
века сама по себе воспринимается как воплощение могучих сил природы. В обоих 
f}ТИХ прои,зведенилх f}кспрессил обра,за нашла свое выражение в общ;ем рисунке 
фигуры, в характерных особенностях по,зы и жеста почти с такой же степенью ост
роты, как и в выражении лица. 

Аналогично решен и портрет В.  В.  Самойлова ( 1881,  Гос. Третьяковская гал
лерея) , в котором еще большее ,значение приобретает облик человека в целом, его 
столь выра,зительно переданная отяжелевшая фигура и даже особенности костюма 
с беспокойными линиями и складками. Все в f}TOM прои,зведении подчинено во,з
можности раскрыть характер человека, привыкшего ощу:шать внимание окружаю
:ших его ,зрителей и с непринужденностью актера по,зирующего перед художником. 
Выра,зительности f}ТОГО прои,зведения в ,значительной степени способствует его 
цветовое решение - впервые с такой смелостью и широтой исполь,зованное Крам
ским сочетание черного бархата костюма с белоснежным жабо. 

Но, бе,зусловно, одним и,з наиболее выра,зительных портретов f}ТОЙ поры был 
портрет А. С. Суворина ( 1881.  Гос. Русский му,зей; стр. 205 ) , редактора и и,здате
.11я га.зеты «Новое время» .  Слегка сутулый, как бы не расправившийся еще после 
долгого сидения ,за работой, Суворин, при первом в,згляде на портрет, прои,зводит 
впечатление человека фи,зически и душевно усталого, утомленного ежедневным 
напряженным тру дом га,зетчика, журналиста. Черпал бархатнал ткань пиджака, 
в который он одет, ложитсл мягкими складками, отчего контур фигуры на сером 
фоне приобретает подчеркнуто :мягкие очертания. Медлительным, как бы непро
и,звольным движением руки он берет папирuсу и,з портсигара и кажется, что не 
тuлыю движения, но и мысли f}того чедовека непрощнюльны и машинальны. Уста
лым выглядит бледное лицо с высоким лбом, окаймленное длинными ,зачесанными 
па.зад волосами и редкой бородкой. 

Однако характер в,згляд1а, как только мы улавливаем его, ,заставляет насто
рожить·ся. Очки приспущены на носу, и от f}того в,згляд поверх очков приобретает 
особую пристальность. Сломанная линия бровей подчеркивает настойчивый, я,зви
тельный, саркастический характер в,згляда. О глубодо ,затаещ1ом сарка,зме говорит 



И. К р а м  с "  о й. Портрет А .  С. Суворина. 1881 �од. 

Гос. Русский му;;�ей. 
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и линия рта с несколько отвисшей нижней губой, и едва �аметная усмешка, мель
кающая в выражении гла�. Именно характер в�гляда, с особой выра�ителыюстыо 
переданный художником, более всего раскрывает истинную сущность натуры и�о
бражеппого на портрете человека. Стол1шувшись с �тим в�глядом, мы начинаем 
ощущать, что чувство усталости и равнодушия, которое, ка�алось, пропи�ывает 
весь облик портретируемого, его мягкие и �амедленпые движения, - все �то толь
ко лишь внешняя оболочка, �а которой скрывается истинное лицо �того человека, 
литературного предпринимателя, во�главившего в свое время самые воинствующие 
силы реакционной русской прессы. 

Вспоминал впоследствии свою работу над портретом Суворипа, Крамской пи
сал: «".мне ка�а.�юсь, что положение, которое л выбрал, было самым обыкновенным 
положением журналиста, чере� кабинет которого протекает ежедневно толпа наро
ду всякого» 1 •  Худож пик подчеркивал таким обра�ом, что его намерение �аключа
лось в том, чтобы пока�ать свою модель н наиболее типичной для нее ситуации. 
И с беспристрастием анатома, как бы увлеченный ((видимой характерной формой 
бе� подчеркиванию> , он обнажает перед �рителем облик человека, который <шсто
рией своей жи�пи отра�ил и выра�ил» ,  1\ак писал о нем В .  И. Ленин, поворот рус
ской журналистики от демократии к реакции, ((К национали�му, к шовини�му, 
I\ беспардонному лакейству перед власть имущимю> 2• 

Портрет Суворина - объективно суровый приговор и�ображенному на нем 
лицу и в то же время - выдающийся памятник искусства Крамского. МетОА глу
бокого психологического апали�а должен был привести художника к всесторонне
му и правдивому, и потому и столь ра�облачительному в данном случае портр·етно 
му и�ображению. 

Говоря о творчестве Крамского 80-х годов, следует ука�ать на отсутствие вну
тренней свл;ш между отдельными портретами �тих лет, существовавшей, как пра
вило, между прои�ведепилми предыдущего периода. Каждый со�даваемый теперь 
портретный обра� (речь идет о наиболее глубоких и выра�ительпых и� них) - �то 
как бы вполне самостоятельный опус творческой деятельности художника. Порт
рет С. С. Боткина ( 1882, частное собрание в Москве) во�вращает Крамского к прин
ципам наиболее лаконичной харантеристики. Портрет дочери ( 1882, Гос. Руссний 
му�ей) ,  несложный по компо�иции, отличающийся и�лщпой �авершенностью, тон
Jшм цветовым решением, построенным, преимущественно, па полутонах, проник
нут о:wущением непосредственности жи�пенпого восприятия. Портрет А. И. Деньера 
( 1 883, там же) , с его ре�кими контрастами света и тени, с его темной гаммой кра
сон, воспринимается как прои�ведепис, подска�анпое му�ейными ассоциациями. 
В целом же в портретах �той поры преобладает интерес ху дожпика к своеобра�ию 
каждого данного характера, к наиболее острому рисунку его. Между автором и 
моделью отсутствует теперь то идейное родство, под �паком которого сомавались 

1 Письмо А. С. С)·ворину 16 декабря 1885 года.- В кн.: И. К р а м  с к о ii. Письма, т. 11, стр. 380. 
2 В. И. JI е н и н. По.�rное собрание сочинений, т. 22, стр. 43-44. 

206 



портреты 1860-1870-х годов. Художник с:клопен теперь понимать роль портрети
ста как роль беспристрастного наблюдателя, который, как пишет сам Крамской, 
должен лишь «понять и п р  е д с т  а в и т ь с у м  м у характерных при;iнаков» 1 ,  своЙ·· 
ственных модели. 

Стремление пока;iать в портрете наиболее характерные индивидуальные черты 
человека побуждает художника к тому, чтобы одновременно с выра;iительностью 
лица ис1шть и наиболее выра;iительный облик человека в целом. А ;JTO, в свою оче
редь, обл;iывает у деллть внимание по;iе. В ней, как и раньше, нет ничего предна
меренного. Но именно в привычном положении корпуса, в привычном жесте нахо
лит теперь отчетливое выражение неповторимое своеобра;iие каждой данной натуры. 

Внимательно прослеживал контур фигуры, художник реже обрщgаетсл теперь 
к обычному для него темному фону с характерной кладкой косых ма;iков, как бы 
со;iдющgих некую иллю;iию глубины. Светлый фон, не нарушал пластической вы
ра;iительнос1·и обра;iа, помогает более отчетливо почувствовать линию силу;Jта, его 
гибкость. Тю{ в лучших портретах по;iднего периода Крамской углубляет и ра;iви
вает те принципы и;iображенил, которые были найдены им ранее в портретах 
Д. В. Григоровича и А. Д. Литовченко. При ;JTOM, усилив внимание к тем проявле
ниям индивидуального характера, которые острый гла;i художника видит в своеоб
ра;iии не только внутреннего, но и внешнего облика человена, он далек от того, 
чтобы свести портрет лишь к сумме метко переданных характерных черт модели. 
В портретах Крамского ;JТИ черты выступают не как следствие ;Jмпирических на
блюдений художника, но как черты, помогаюmие осо;iнать психологическую осно
ву человеческого характера. 

• •  

Интенсивная деятельность Крамского-портретиста всегда сопровождалась его 
настойчивым желанием работать над созданием 1шртин. Посвятив свое творчество 
обра;iу современного человека, он хотел видеть его героем той широ1юй, всеобъе.м
люmей формы искусства, какой лвлллас1> реалистическая 1шртина. Именно по;Jтому 
он говорил, что его не удовлетворяет область портретного жанра, что портреты он 
пишет «по необходимости» , и нередко рассматривал ;JТИ свои прои;iведенил лишь 
как ступень к тому, ((что на;iываетсл творчеством», то есть как ступень к картине. 
<(Л всегда любил человеческую голову,- писал Крамской Стасову,- всматривался, 
и когда не работаю, гора;iдо бодьше ;iанлт ею, и чувствую, наступает время, что 
н понимаю, И;i чего ;JTO господь бог складывает то, что мы на;iываем душою, выра
жением, небесным в;iгллдом и всякой другой чепухой (с Вашего по;:1воленил) , 
н даже, кажется, понимаю страсти и характер человека . . .  , но ведь ;JТого же мало, 
недь н ;:1наю один характер, одно лицо, одного человека, а ведь их надобно ;:1аста
вить встретиться, надобно, чтобы влияние одного отражалось на другом и обратно, 

1 Пис1.мо А. С. Сvuорину r. 1111uарл 1883 гола.- В кн.: И. К р а м  с 1> о ii. 1I 11с1.ма, т. II, стр. 244. 
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а когда они еше воодушевлены прожитым, тогда может поднлтьсл такал драма, что 
присутствуюшим становится страшно ... » 1 •  

Но  неудачи, постигшие Крамского в работе над картиной «Хохот», должны 
были сделать очевидным и длл самого художника, что многофигурная компо;iицил 
со сложной сюжетной ;iавл;iкой, с И;iображепием ра;iверпутого действия находится 
;ia пределами его творческих во;iможпостей. Именно портому, вопреки неоднократ
ным утверждениям Крамского о том, что оп  лвллетсл портретистом поневоле, истин
ным при;iвапием ху дожпика все же была портретная живопись. ;этим же своеобра
;iием его дарования обълсплютсл особенности со;iданпых им картин, по сушеству 
бли;iких портретным и;iображенилм. 

Первой в рлду картин, исполненных Крамским в 80-х годах, была картина, 
рКспопировавшалсл па передвижной выставке 1880 года под па;iванием «Ночь» 
( ((Лунпал ночь», Гос. Третьлковскал гадлерел) .  Опа была ;iадумапа как прои;iведе
ние, утверждаюшее величие и красоту природы, ее облагораживаюшее во;iдействие 
ва душевный мир человека. Мотив, и;iбранный в ртом прои;iведении, был непо
средственно свл;iан с мотивом, который увлек художника в начале его творческого 
пути. Тем не менее содержание картины «Русалиа», исполненной в 1871 году, 
и картины «.ilуннал ночы> было глубоко р а;iличным. Ошушение таинственности лун
ного пеЙ;iажа в первой картине, навеянное фабулой гоголевской повести, ее фоль
клорной основой, было продиктовано неясными, но сокровенными юношескими меч
тами о жи;iпи, «полной ;iначению>. В картине <(.ilуппал ночы> романтика лунного 
пеЙ;iажа раскрылась по-иному. Фигура жепm;ипы, как бы специально по;iирующей 
при свете луны, ее претенцио;iнал ПО;iа говорили о появлении в творчестве Крамско
го новых интонауий, устремленных в сторону от больших и1сканий, а портому, 
в конечном итоге, не ПО;iволивших найти подлинно глубокую трактовку лириче
ского обра;iа. 

В 1883 году художник рI{спонировал картину «Неи;iвестпаю> ( 1883, Гос. Тре
тьлковскал галлерел; стр. 209 ) • На полотне и;iображена молодая женшина, прое;:J
жающал в коляске по Невскому проспекту. Вдаль уходит перспектива улицы. 
Скво;iь светлую дымку моро;iного ;iимнего ВО;iдуха видны очертания Аничкова 
дворца. Сидл, СJiегка прислонившись к спинке коJiлски, <шеи;:Jвестнаю> сохраняет 
горделивую осанку, несколько высокомерное выражение лица. 

В литературе о Крамском можно встретить неоднократные выска;iыванил о 
том, что рТО прои;iведение было встречено современниками как ре;iко обличитель
ное, содержашее в себе критику моральных устоев буржуа;iпого обm;ества. ((;эта 
вы;iываюше красивая жепm;ипа, окидываюшал вас пре;iрительно-чувственпым в;iглл
дом И;i роскошной коляски, вел в дорогих мехах и бархате, ра;:Jве рТО пе одно И;i 
исчадий больших городов?» - писаJI художественный критик П. М. Ковалевский 2• 
Однако можно предположить, что столь бе;iоговорочно отпосл «Неи;iвестную» 

1 Письмо В. В. Стасову 19 июлл 1876 года.- В кн.: И. R р а м  с к о й. Письма, т. 11, стр. 42-43. 
2 П. R - с к и й. Посмертнал выставка прои;iведений Крамского.- «Новое времю>, 1887, 4 декабрл. 
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И. К р а м с к о й. Неизвестная. 1883 �од. 

Гос. Трстьяков_сr;ал га,1.11ерен. 

к категории обличитеJiьных прои;iведений, современники имели в виду пе стоJiько 
самую картину, скоJiько ее ;iамысел 1 ,  ибо в ходе вопJiщgения ;этого ;iамыс.11а, даже 
если он и нес в себе обличительные черты, худож ню\ со;iдал более сложный обра;i, 
отнюдь не отJiичаюшийся той прямолинейностью, с которой охарактери;iовал кар
тину Ковалевский. 

Со;iдавая свое прои;iведение, Крамсной отка;iался от открытого проч1вопостав
ления добра и ;iла. В облике И;iображенной на картине жещgины он стремился 

1 О во;J11южност11 сушествован11я такого ;Jа;\1ыс.1а у Крамского говорит его письмо к И. Е. Репину, на
писанное ;Jадодго до во;J111щновен11л <(Неи;Jвестной•�. :Это письмо бы.ло свя;Jано с картиной Репина <(Парижское 
кафе». Порица11 своего )·чен11ка ;Ja то, что он обрати.лея к сюжету И;J парижской жи;Jни, чуждому, как по.лаrа.1 
Крамской, хара�\теру его дарования, он в то же время подчеркиваJI ;Jначитедьность ;!того сюжета, так как он 
таи.л в себе, по 111ыс;ш Крамского, во;Jможность обличения буржуа;3ных нравов. <(Л не скажу, чтобы f!TO не был 
сюжет,- п11сад он Репину.- EQJe какой!». Писыю И. Е. Репину 20 августа 1875 года.- В кн.: И. К р а м  с к о ii. 
Письма, т. 1, стр. 334. 
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И. Н р а .ч с 1" о й. Ilеизвестнал. Э1·юд. 1883 �од. 
Частное собрани е в Чсхо!'.1ова1ш11. 

найти воплощение таких положительных черт, ноторые давали бы ей право пре
небречь общепринятой моралью, смотреть на окружающее <(смелым, вы.зывающим 
в.зглядом, во,зврашающим пре.зрение)) 1 тому обществу, которое ее отвергает. В ре
.зультате в картине ока.залось выраженным содержание, во многом отличное от 
того, которое отвечало ее .замыслу и которое хотели видеть в ней современники, 
и �то подтверждается тoli дистанцией, которая отделяет натурный �тюд к Rартине 
( 1883, ча:стное собрание в Ч·ехослов.акии; стр. 210 ) от окончательного решения. 

Работая над картиной, художник отыскивал в людях необходимые ему чер
ты и, сливая их воедино, со,здал собирательный обра.з, лишенный не только той 
примитивноii грубоватости, которая отличала, по-видимому, самую модель предва-

1 С.юна, nр1111а,1.1ежащ11е сы11у художника. См.: (сМатер11а.,ы 11 б11ограф11л Крамr1юrо, составле1111ые его 
!'Ыtюм».- ЦГА.ПJ ф. '/83, оп. 1 ,  д. 5, д. 1 18. ' 
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рительного �тюда, но и свойственной �тому �тюду конкретности. Облику «неи,зве
стноЙ» присуше сочетание противоречивых психологических · оттенков. В выраже
нии ее лица рядом с чувством собственного достоинства и даже надменности ,замет
ны и оттенки ,затаенной грусти. Но именно �то сочетание и сообшает прои,зведе
нию в какой-то мере ,загадочный, интригуюший смысл, лишает обра,з четко очер
ченного характера 1• Внимание к внешней �ффектности обра,за при неясном, как 
бы не до конца решенном внутреннем содержании таило в себе опасность и,звест
ной идеали,зации и привело к таким коррективам натуры, которые сообшили кар
тине оттенок внешней красивости. 

Именно �ти качества «Неи.звестной» вы.звали в свое время критику Стасова, 
противопоставившего в письме к П. М. Третьякову и,зображение «1юrютки в коля
ске» портретам Григоровича, Льва Толстого, Литовченко 2• Однако, �то выска,занное 
Стасовым противопоставление было и,злишне ре,зким. «Неи,звестнаю> неотделима от 
творчества Крамского-художника, для которого вопросы �тичесrюй оценки жи,знен
ных явлений были вопросами его �стетической программы. Характерным являлось 
в данном случае и намерение выра,зить свой ,замысел путем и,зображения колли,зии 
внутреннего конфликта. В картине <(Неи,звестнаю> Крамской сделал попытку пока
,зать �ту колли,зию rшк одно и,з проявлений сложных и противоречивых в,заимоот
ношений личности и обшества в современную ему �поху. 

Над нартиной <(Неутешное горе» художник работад одновременно с со.зда
нием <(Неи,звестной». Идея �той картины во,зникла еше в конце 70-х годов. Она 
была подска,зана тяжелыми событиями личной жи,зни Крамсного · - смертью двух 
его сыновей. 

Со.зданию картины предшествовала серия рисунков, �ски,зов-вариантов. В про
цессе сложной творческой истории прои,зведения художника увленали поиски та
ких методов выражения, которые по,зволили бы раскрыть глубокий драмати,зм ,за
мысла путем передачи психологического состояния человека. Прои,зведение, сюжет 
которого был свя,зап с рассrш,зом о смерти, Крамской посвяшал обра,зу живого чело
века, сильного духом, ишушего при столнновении с трагическими обстоятельствами 
опору в самом себе. 

Строгому и ланоничному рисунку женской фигуры в окончательном вариан
те Третьюювской галлереи ( 1884; стр. 21з и 215 ) подчинены детали обстановки. При 
ровном, рассеянном освещении, которое царит в картине, лицо жещцины она,зы
вается наиболее выделенным па свету, отчего с особой глубиной раснрываетсн 

1 Не случайно «Неи;эвестнаю> Крамского с давних пор ока;эалась окруженной легендами, проникаю
щими подчас 11 па страницы брошюр и га;эетных статей. f)ти легенды, свщ1ан 11ые с н епрекращаюшимисл 
попытками «отгадаты> личность и;эображенной на 1шрти11е женщины, не имеют под собой реалыюii почвы. 
Можно предположитr" что идея картины была подс1ш;1ана художнику накоii-лпбо rюrшретноii жи;энешrоii ситу
ациеii, однако прототипами длл «Jrеи;эвестноii», помимо женщины, и;эображ<>шюИ на fJтюде, 11ослуж11л11 ,  по сло
вам современшшоn Крамс1юго, и пе1юторые другпс модели. 

2 Письмо 15 марта 1883 года.- «П. М. Трстьлков и В. В. Стасов. Перспис1ш». М., 1949, стр. 81 .  
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характер ее переживаний. ;3ти переживания и чувства художник трактует как нечто 
высокое, обще.значимое, неотрывное от сложного и величественного процесса жи,з
ни в целом. Такому впечатлению способствует и монументальная форма большо
го полотна, в котором событие частной жи,зни поднимается до уровня явления, 
достойного воплщgения в искусстве картины. 

Следуя своему убеждению в том, что важнейшей: ,задачей искусства являет
ся выражение «драмы человеческого сердца»,  Крамской и ,здесь ищет решения 
;JТОЙ ,задачи. Но если в картине «Христос в пустыне» в одинокой фигуре ее героя 
он сумел выра,зить ;Jту драму как явление широкого социа.1ьного масштаба, то в 
картине <(Неуrешное горе» он выра,зил ее как личную драму, найдя соответствую
шее своему ,замыслу компо,зиционное решение. 

Своеобра,зие творчества Крамского ка�< автора картин верно отметил худож
пик П. О. Ковалевский. Увидев прои,зведения Крамского на передвижной выстав
ке 1884 года и в том числе картину <(Неутешное горе» ,  он писал ему: <(Л увиде.11,  
что ,значит картина, состоящая и,з одной фигуры, . . .  когда она понята вся от начала 
до конца. Вел сила ведь и состоит в том, чтобы в.зять предмет просто и во всей 
его полноте. f)то, конечно, не всегда и не всякому доступно по многим причинам, 
и,з которых главная, конечно,- глубокое ,знание самого предмета. Вам ;JTO при
шло легко уже потому, что Вы и,зучи:ли голову человека, что составляет всю суть 
в подобных сюжетах ( т. е. где одна фигура выражает все ) . Л хочу с1ш,зать, что 
у Вас переход от портрета к картине совершился совершенно логично)> 1 •  

Ковалевский справедливо отметил непосредственную свя,зь между портретами 
и картинами Крамского. Современный художнику человек - герой его портретов -
был и героем всех его картин, и:юбражал ли он его в облике человека XIX вена 
или в об:71ике мифического персонажа евангельского ска,зания. 

Но картины, со,зданные Крамс1шм в 80-х годах, лишены гражданского па
фоса, свойственного <(Христу в пустыне)> .  Обра,з женщины в картине <(Неутешное 
горе)> ,  ее до мелочей обдуманная характеристика, конкретность обстановки, среди 
которой она и,зображена,- все ;JTO говорит о том, что содержание прои,зведенин 
ограничено кругом личных переживаний человека. Однако поскольку проблема лич
ности сама по себе приобретала в ;JTY ;Jnoxy особое ,значение, постольку и художе 
ственное прои,зведение, посвященное драматическому событию личной жи,зни, ста
новилось, говоря словами Крамского, также своеобра,зным <(,зеркалою> , в котором 
находили свое отражение суmественные черты ;JПОХИ. 

«Неутешное горе» - последнее ,значительное прои,зведение Крамского. Его 
дальнейшие попытки работать над со.зданием картин не получили своего ,заверше
ния. К ;Jтому времени художник полностью расстался и с мечтой об окончании 
картины «Хохот)> .  Неоконченные работы, начатые в свое время по собственному 
побуждению, сам ху дожни�< воспринимает сейчас как свидетельство угасания ero 

1 Письмо П. О. Ковалевского Крамскому 24 июлл 1884 года. Архив Гос. Русского мрел, ф. 15, д. 15, 
л. 89-90. 
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творческих сил: <(От меня ждать больше уже нечего)> ,- писал он П. О.  Ковалев
скому в декабре 1884 года 1 •  

Между тем обстоятельства личной ЖИ;iНИ художника ;iаставляют его отдавать 
свои силы работе ради ;iаработка. Последние годы творчества Крамской посвя
mает непрерывному исполнению ра;iличного рода ;iака;юв. В 1885 году он пишет 
иконы для церкви в Ментоне, ;iатем - большие панно-обра;iа для церкви в Копен
гагене - ;iaкa;i, который он получает чере;i обер-прокурора <(святейшего)> синода 
К. П. Победоносцева. Несколько ранее, в 1 883 году, он даже проектирует аполо
гетический памятник Александру П. Реакция стремится исполь;ювать творчество 
Крамского в своих целях. Однако демократическая основа его натуры непрестанно 
беспокоит его гражданскую и художническую совесть. Пытаясь найти объяснение 
своей собственной де;iориентации, он ссылается на неблагоприятные жи;iненные 
обстоятельства, которые, как он полагает, вынуждают его идти на компромисс со 
своими подлинными творческими интересами, <(довольствоваться ролью простого 
портретистю>. 

В действительности же трагедия Крамского была ;iначительно глубже. ;это 
была трагедия человека, который, живя в �тмосфере гнетуш;ей политической peai\ ·  
ции, мучительно пытался по-своему осмыслить новые обш;ественные отношения. 
;это была трагедия человека, который под влиянием обстоятельств реальной деИ
ствительности подвергал сомнению свои, ка;iалось, столь прочно сложившиеся ра
нее просветительские убеждения и в то же время не находил путей к приобрете
нию новых убеждений, которые помогли бы ему ощутить прогрессивные тенден
ции НОВОЙ iЭПОХИ. 

Для характеристики состояния Крамского, его обра;iа мыслей в последние 
годы ЖИ;iНИ представляет суш;ественный интерес письмо художника к Салтыкову
Щедрину в свя;iи со ска;iкой последнего ((Карась-идеалист)> . Восторгаясь iЭТОЙ сказ
кой, Крамской в то же время не ра;iделлет иронии писателя по поводу утопиче
ских убеждений человека-карася и пытается оспаривать его концепцию. <(Ваша 
параллель TaI\ беспошадно бл11;i1ш и вывод столь мрачен .. ,- пишет Крамс1юй Сал
тыкову-Щедрину.- Я думаю о людях нехорошо, даже достаточно мрачно, но, что
бы решить мрачно о человечестве, у меня еше недостает храбрости, так как ;iНаю, 
что после потери iЭТОЙ последней надежды жить не стоип> 2• 

<(Последняя надеждю> свл;iана с верой в могуmество нравственных стимулов, 
1юторую шестидесятник Крамской проносит чере;i всю свою жи;iнь. ;эта вера 
питает его творческие интересы, формирует его представления об идеале челове
ческой личности. И, вместе с тем, сама действительность убеждает его в том, что 
надежды на исключительную силу одного лишь нравственного во;iдействия все яв
ственнее принимают характер беспочвенных иллю;iиЙ. Так достигает своей кульми
нации тот мучительный процесс ра;iдвоения со;iнания художника, ноторый нарастал 

1 Письмо 18 де1шбра 1884 года.- В 1ш.: И. К р а м с к о й. Письма, т. П, стр. 314.  

2 Письмо 21  поабрл 1884 года.- Там же, стр. 308. 
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постепенно, по мере нарастания обшествснных противоречий и в силу непонимания 
Крамским кою\ретно-исторического содержания ;этих противоречий. 

Но в ;эти же последние ГО/\Ы, когда, п сушности, иссякают творческие во;iмож
ности Крамского, с неослабевающей силой продолжает работать мысль художника, 
посвятившего всю свою жи;шь борьбе ;3а высокие передовые идеалы в искусстве. 
Именно теперь, когда наряду с подъемом реалистического искусства на поверх-
1юсти художественной ЖИ;3НИ ока;3ываются явления ни;iкого, салонного характера 
и одновременно с реставрацией консервативных академических устоев обо;3начают
ся тенденции к ра;3витию индивидуали;3ма,- именно теперь Крамской-мыслителr. 
с особой последовательностью настаивает на основных положениях своей ;эсте
тической концепции. Именно теперь он оттачивает формулировку своего <(главно
го положения в философии искусства», свою мысль о тенденцио;3ности подлинно 
художественного творчества как важнейшей отличительной черте реалистического 
отражения действительности. Именно теперь раскрывает он свое понимание сво
боды искусства, которая ;3аI\лючается, по мысли Крамского, в подчинении худож
ника общественным интересам, <(в ;3ависимости от . . .  инстию\тов и нужд своего на
рода» .  

Во;iвышаясь над уровнем своей ;эпохи, он в ряде писем дает проницательную 
критику буржуа;3ных отношений и, по существу, приближается к мысли о враждеб
ности капиталистического обшественного строя творческой деятельности ху дожни
I\а. Наконец, именно теперь, всего лишь ;3а несколько месяцев до своей смерти, он 
уверенно предска;3ывает расцвет искусства в условиях нового подъема народного 
движения. 

Крамской скончался вне;3апно, с кистью в руках, не прожив полных пятиде
сяти лет. Тяжелая боле;3нь сердца, и;3давна подтачивавшая его ;3доровье, привела 
его к мгновенной смерти в мастерской, ;3а мольбертом, на котором остался неокон
ченный портрет. 

Русское искусство потеряло в нем художника, с именем которого свя;3ан важ
нейший ;этап в ра;3витии демократического реали;iма в России. Русская ху доже
ственнан ку ль тура потеряла в нем художника и мыслителя, всей своей ху доже
ственной, общественной и литературно-критической деятельностью отстаивавшего 
социальный пафос искусства, его гуманистические основы - то великое наследие, 
которое передовая культура XIX века ;3авещала грядущим поколениям. 



Н. ll. Г Е 

Н. Н. К о в а л е н с к а я 

". 

в 
русском искусстве второй по;ювипы XIX века пе было, пожалуй, худож
ника более противоречивого, чем Н. Н. Ге. Оп прожил до.ную жщшь, 
напряженно работая над сцоими праи;iведе�ниями в течение почти четы
рех десятилетий. ;ia ;.то время его творчество проделало сложный путь 

ра;iвития, распадаясь па несколько несхожих между собой периодов. Но противо
речивость творчества мастера прояви;1ась пе только в ;.том. И в раннюю, и в осо
бенности в помнюю пору своей деятельности ему приходилось преодолевать 
в своей работе мучительные внутренние противоречия. И причина их - в самом 
понимании художником своих ;iадач, как и в особенностях тех живописных 
средств, которые он выбирал для их ра;iрешепия. 

Как и Крамской, Ге стремиJiся в своем искусстве к постановке напряженных 
моральных вопросов, столь волновавших тогда его современников. Подобно Крам
скому, оп обрщgался для ;.того к испытанным сюжетам евангельской легенды. Еван
гельские обра;iы служили для Ге воплошением неких вечных обшечеловеческих 
типов самоотвержения и веры, предательства и своекорыстия, с которыми оп свя
;:Jывал свои представления о добре и ;iле, о царивших в окружавшей его действи
тельности страданиях и гнете. Вместе с тем, в отличие от Крамского, с его пе11;i
менпой сдержанностью и рациопали;iмом, Ге шел в своем творчестве дорогой па
прлжеппого ;.моциопальпого пафоса. Сложившись как ху дожпик еше в конце 
50-х годов под сильным влиянием прои;:Jведепий Брюллова, оп навсегда сохранил 
увлечение драматическим конфликтом, борьбой характеров, искусством, непосред
ственно ;:Jахватываюшим чувства ;iрителей. �Это стремление к повышенной �моцио
нальности особенно ра;iВИАось у него в прои;iведепилх 80-х - начала 90-х годов па 
евангельские темы, при;iваппых, по мысли ху дожпика, ока;:Jать моральное во;цей
ствие на угнетателей, будить и беспокоить души людей, направлял их на путь 
истины. 
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Именно в �этих по;Здних картинах с особой силой ска,залась противоречивость 
творчества Ге. Переключение внимания в осо,знании действительности с социаль
ных вопросов на отвлеченно моральные приводило к и,звестному ослаблению дей
ственности его искусства. Достигал огромной �экспрессивной силы в и,зображении 
страданий Христа, которыми он стремился «достучатьсю> до сердец современников, 
он нередко ра.зрушал тем самым пластический строй своих прои,зведений. Сосредо
точивая все внимание на выра,зительности лиц Христа и других персонажей, он 
не уделял достаточно внимания живописной стороне своих полотен. По�этому его 
картины нередко становились щыишне прямолинейными, его обра,зные решения -
упрщцеппыми. 

Естественно, что наиболее органичной частью творчества художника ока,зыва
лись те его работы, в которых стремление к психологической достоверности или 
драматическим конфликтам соединялось с реалистически конкретным ра,зреше
нием и,збрапных тем. �то относится в первую очередь к портретам, в которых Ге 
достигал большой глубины и сложности в передаче душевной жи,зпи человека. То 
же нужно ска,зать и об исторической картине ((Петр I допрашивает царевича Алек
t�ел Петровича в Петергофе», в которой обычные для прощшедепий Ге противопо
ложные человеческие типы приобрели ,значение живых характеров русской исто
рии, а тем самым и глубокую реалистическую убедительность. Характерно, что 
�это прои,зведение было со,здано мастером в начале 70-х годов, когда он был наи
более бли,зок к передовому движению в русском искусстве, став одним и,з основате
лей во,зпикшего в �это время ((Товариш;ества передвижных художественных выста
вою> .  

• •  

Николай Николаевич Ге ( 1831- 1894 ) , правнук францу,зского �эмигранта 
( Gay) ,  приехавшего в Россию eme во время фрапцу,зской революции 1789-
1. 793 годов, родился в уже совершенно обрусевшей семье. Детство, проведенное 
в помеmичьей усадьбе на Украине, открыло ему гла,за па страдания крестьян. По
лучив обра,зование в киевской гимпа,зии, Ге побывал и в университете ( сначала 
в Киевском, ,затем в Петербургском) ,  однако скоро понял, что основное его при
.звание - живопись, которой он ,занимался еше в киевской гимпа,зии, и в 1850 году 
поступил в Академию художеств. 

В те годы Академия переживала упадок. В 1849 году уехал .за границу про
славленный Карл Брюллов. Среди оставшихся профессоров не было ни одного, 
который мог бы с пим сравниться. Ге вспоминал, что он стремился в Академию 
именно для того, чтобы встретить там Брюллова, перед которым пре1\J1онллся. 
С тем б�льшим увлечением и,зучал он в свои ученические годы оставшиеся в Ака
демии прои,зведения художника. 

В 1857  году Ге ,закончил обучение, получив 1-ю ,золо·rую медаль .за 1шртину 
<( CayJI у А�эндорской волшебницы» ( 1856, Гос. Русский му,зей; стр. 219 ) . �та картина 
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Н. Г е. СауА у Аэндорской вмшебничы. 1856 zод. 

Гос. Русский мрей. 

в ;шачите.11ьной мере проникнута воспоминаниями о Брю.11.11ове. Она построена 
на си.11ьных контрастах светотени и ;эффектных движениях фигур, выражаютих 
крайнюю степень потрясения, охватившего Сау.11а при появ.11ении тени Самуи.11а. 
Наибо.11ее убедите.11ьно написана сама А;эндорская волшебница: жест ее вскину
тых кверху рук пе кажется театра.11ьным, так как .11ицо ее сурово, а гла�а открыто 
и даже властно смотрят в лицо вы�ваппой ею тени Самуи.11а. В це.11ом �это полотно, 
несомненно, навеяно традициями Брюл.11ова, пусть и понятыми несколько упроmен
но, однако оно свидете.11ьствует и о самостоятельности ученика, добившегося в фи
гуре во.11шебпицы под.11инпого драмати�ма. 

Картина да.11а художнику право на пепсионерство в Италии, которым он с ра
достью восполь�овался. В более по�дних воспоминаниях Ге хорошо выр�ил свое 
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настроение перед отъе;iдом: <( 1857 года, весной, мы - я с женой - побежали ;ia 
границу. �тот порыв, рТОТ спех был свойственен тогда всем . . .  Ежели бы меня спро
сили: ;iачем вы едете? Я бы, может быть, ответил: ;iаниматься искусством; по рТО 
был бы ответ внешний, не тот. Себе - л бы отвечал: остаться ;iдесь я не могу, там, 
где ширь, где свобода - туда хочу . . .  Не хватало уже во;iдуха, свободы» 1 • �ти сло
ва ;iнаменательны: они свидетельствуют о том, что Ге был увлечен тем настрое
нием, которое охватило широ1ше круги передового общества после смерти Нико
лая 1. Тем более горячо отклИiшулсл художник на ртот <(порьш», что уже давно 
его кумиром стал Герцен, прои;iведепия которого сыграли большую роль в его ду
ховном ра;iВИТИИ 2•  

Живя с семьей в Италии ( сначала в Риме и Неаполе, а ;iатем - во Флоренции) ,  
Ге продолжал упорно работать. Он много читал, в частности - ра;iличные сочине
ния по истории, по главным обра;iом и;iучал богатейшие художественные собра
ния, ;iпакомился с классическим искусством. Более всех итальянских художников 
рпохи Во;iрожденил пора;iил его Микеланджело. «Кто длл меня дороже, глубже 
всех, 1\ТО достиг недосягаемого? - ;iаписывал Ге.- Бесспорно - Микеланджело .. . 
Мне скажут: почему? Его мысль, дух творчества не;iависимы, . . . его "Страшный 
суд" - рТО его идея справедливости, которую он нашел в своей душе. Вопль всех 
ужасов отl\ликпулся в душе художника . . .  Ура;iумепие ;iадачи ртого велИiюrо худож
ниl\а мне было дорого . . .  )) 3• Хараl\терно, что длл Ге в творчестве Микеланджело 
был дорог горячий отклик художника на ((ВОШIЬ>> современного человечества: имен
но в ртом увидел Ге и ;iадачу собственного творчества. 

Вскоре Ге припллсл и ;ia рСКИ;iЫ бу душих картин. �то были наброски па темы: 
<(Смерть Виргинию> , <(Jlюбовь весталки» , <(Ра;iрушение Иерусалимского храма» и 
другие, хара�пером своей живописи несомненно свщ1анные с творчеством Брюлло
ва. Но все они не удовлетворили художника. <(Первая мысль, которая мне пока;iа
лась своей, была "Смерть Виргинии". Целые кучи л написал рСКИ;iов . . .  Но, дойдя до 
конца, я увидел, что и отца-римлянина л не ;iНаю, и Аппия я не ;iНаю, следователь
но, рТО не живал мысль, а фра;iа. Я и бросил ртот сюжет . . .  » 4• Также не удовлетворил 
художника и сюжет <(Ра;iрушение Иерусалимс1юго храма» ,  над которым он работал 
около года. Но, с другой стороны, Ге не привлекали и жанровые темы, к которым он 
также пробовал обрашаться в 50-60-е годы. «Попытался я В;iЯТЬ просто челове
ка, . . .  - вспомина.Ji он пщ1дпее,- я увидел, что рТО медочь. Кто же И;i живших или 
живуц�их может быть всем, полным идеа.шм?» 5 В ртом ска;iывалось традиционное, 
воспитанное Академией представление о жанре 1\ан о роде живописи, не отвечаю 
шем ;iадачам высоl\ого искусства, представление, которому в свое время отдал дань 
и Иванов и, отчасти, Брюллов. Ге упорно искал такую тему, которая была бы 

1 Н. Г е. Встречи.- «СеверныИ вестник», 1894, № 3, отд. 1,  стр. 233. 
2 Там же, стр. 238. 
3 В. С т  а с о в Николай Н1щQлаеви•1 Ге, erQ жи;шь, прои�всденил и переписка. М., 1904, стр. 97, 98. 

4 Там же, стр. 102. 

:; TilM же, стр. 105, 
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Н. Г е. Закат на море в ./Jиворно. 1862 zод. 

Гос. Третьяковскал rаллерея. 

полна �начительности и величия и где, вместе с тем, нашло бы выражение его 
живое щцушение глубины духовной и нравственной жи�ни человека. Одновремен
но он работал над пей�ажными рТюдами с натуры, а также над портретами. 

Пей�ажные итальянские ртюды Ге привлекают свободной манерой наложенин 
красок. Таков, в особенности, <с;3акат на море в Jlиворно•) ( 1862, Гос. Третьяков
ская галлерея; стр. 221) , выполненный, очевидно, очень быстро и лишенный наме
ка на академическую �аконченность. Художник кладет широкие и плотные ма�ки, 
отнюдь не стремясь к их �рительному слиянию, Исполь�ует насышенные, в�аимно 
контрастируюшие тона, например, соседствуюшие ма�ки лиловой и же.liтой кра
ски. В ре�ультате во�никает очень �вучный колорит, подчас не вполне сгармони
рованный, но полный рНергии и сочности. Он свидетельствует о стремлении Ге к 
более интенсивной и жи�неввой живописи, способной выр.а�ить драм:атическое 
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Н. Г е. Портрет А .  П. Ге. 1858 zод. 

Киевский roc. му;iен русского искусства. 

оmуmение мира. Вместе с тем, художник достигает и динамичности обра;эа приро
ды. Тучи, громо;эдлmиесл над морем, и морские волны живут у Ге подвижной 
жи;энью, отражал сверкаюmие отблески солнца . .Этот выполненный непосредствен
но с натуры и хорошо ее передаюmий �тюд очень далек от условных «картинных.> 
обра;эов природы, все eme сохранлюmихсл у академических пей;эажистов и свой
ственных нередко более традиционным итальянским пей;эажам самого Ге. 

Портретом Ге ;занимался еше будучи в Академии. В середине 50-х годов им 
были сделаны интересные и;эображ�ни:.н отца - Н. О. Ге и бу дуmего тестя - П. И. ;3а
беллы (оба в Киевском гос. му;эее русского искусства ) . В строгой фронтальности 
�тих погру дных и;эображений есть нечто ученическое1 однако ;эдесь .JJЫступают уже 
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Н. Г е. Возвращение с тtо�ребения Христа. 1859 �од. 

Гос. Третьяковская га.11Лерея. 

и такие черты, которые определили в дальнейшем своеобра�ие портретного твор
чества Ге. Оба портрета привлекают �атаенным внутренним драмати�мом, напря
женностью в�гляда темных rла�, словно не  отпускаютих от себя �рителя. Характе
рен и колорит - сочетание серо-оливковых тонов в фонах и костюмах и горячих 
охристых в лицах. ;3ти простые и выра�ительные соотношения худож ник не ра� 
применял и в прои�ведениях �релой поры своего творчества. 

Но в итальянских портретах Ге стремился подчас и к большей живописности. 
Таков, например, небольшой портретный �тюд, сделанный с жены ху дожнюш ( 1858, 
Киевский гос. му�ей русского искусства; стр. 222 ) • Большое внимание у делено 
месь интерьеру, пей�ажу с �алитой солнцем южной улицей и далекими горами, ви
димому скво�ь открытую дверь балкона. Особенностями своей живописи, про�рач
ной и свободной, хотя и несколько пестрой по краскам, киевский портрет жены 
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очень бли;ю1\ к многочисленным ;эскщшм nсторичееких компо;шций, выполненным 
худож ником в те же годы. 

Жена неоднократно выполняла роль натурщицы и для больших компо;шций 
Ге. Таи, подобным подготовительным целям отвечал, во;iможно, превосходный 
;этюд ее лица ( 1860-1862, местонахождение неи;iвестно) с умным В;iглядом и 
строго сжатыми губами. :Эти же черты нашли отражение в ;эс1ш;iе головы Иоанна 
( 1862, Гос. Русский му;iеЙ; в1и�ейка ) для «Тайной вечери» - первой большой кар
тины Ге, написанной в 1 863 году. :Этот ;эс1ш;i, бли;iио подходящий и иартине и по
воротом, и выражением лица, исключительно удался художнику. Очень широ1шми, 
смелыми ма;iками он не только превосходно вылепил формы головы и лица юноши, 
но и сообщил ему трепетность ЖИ;iНИ, В;iволнованно передал его переживания. 
Скорбно сжаты нежные, почти детские губы, а широко открытые, наивные, но вме
сте с тем мудрые гла;iа исполнены боли и ужаса. :Этот ;эски;i свидетельствовал не 
только о полной ;iрелости молодого художника, но и об огромной его . одаренности. 
В поисках выра;iительноИ ;экспресС'ии обра;iа он нащупывал ;iдесь новые приемы 
живописи, приподнятую и открыто ;эмоциональную манеру письма, не;iнакомую 
еше русскому искусству в целом и в середине столетия и;iвестную лишь Александ
ру Иванову. 

:Этого великого русского художника Ге ;iастал в Риме «на вые;iде» в Россию, 
но все же успел по;iнакомиться с его работами. По словам Ге, ;iаписаппым, прав-
1\а, ;iначителыю помнее ( в  90-х годах) ,  «Явление Христа народу» пе прои;iвело 
на него большого впечатления 1 •  Об ;этюдах и ;эски;iах Иванова Ге в своих ;iамет-
1.ах не упоминает, однако их влияние бе;iусловно ска;iалось на его творчестве. 

В большой мере именно к ;этюдам Иванова восходит свойственная худож
нику смелость письма, непосредственное сопоставление ма;iков очень ра;iличных, 
а иногда и прямо дополнительных цветов ( например в пеЙ;iажах) .  О ра;iносторон
нем интересе Ге к Иванову свидетельствует, в частности, его ;эски;i ((Во;iврщцение 
с погребения Христа» ( 1859, Гос. Третьяковская галлерел; стр. 22з ) , о котором 
в одном И;i списков своих прои;iведений художник сделал пометку: <mод влиянием 
Иванова» 2• Действительно, ;этот ;эски;i сближается с библейскими ;эски;iами Ива
нова как по компо;iиции, так и по глубокому пониманию сдержанного траги;iма 
процессии, движущейся ме;tленно, в глубокой тишине, по выра;iительности согбен
ной фигуры богоматери, которая едва передвигается, опираясь на руки Иоанна и 
Марии Магдалины. ;3десь можно обнаружить проявление того <(нового влиянию> , 
rюторое, по справедливым словам В .  Дмитриева, повернуло художника в дру
r·ую сторону 3• И;iвестно, что бесплодные поиски темы для большой картины чуть 

1 «Сразу чувствовадось,- писад он,- что в ;�той картине громадные достоинства, но непосредетвснноrо 
впечатденил она не прои;зводида отсутствием иддюзии».- В кн.: В. С т  а с о в. Указ. соч., стр. 91 .  В ;m)�I 
высказывании пролвидись в;згдяды художника, воспитанного на брюддовской традиции, автора «А;�ндоре1юii 
nодшебницы». Ге ждад, очевидно, от картины Иванова бодее ;�моционадъного воздействия на ;зрителл. 

2 В. с т а с о в. Указ. соч., стр. 93. 
3 В. Д м и т р и е в. Николай Николаевич Ге.- «АполдОН>), 1913, № 10, стр. 16. 
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Н. /' е. Голова апостола J/oanna. 

Эс1сиз для 1еартипы (!Тайиая вечсря1J. 1862 zод. 

Гос. Pycc1шii мy;3eii. 



Н. Ге. Тайная вечеря. 1863 zод. 

l'oc. Русским мy;ieli. 

не .заставили в то время Ге .забросить живопись. Иванов открыл ему дорогу к но
вому искусству, о котором оп мечтал. 

�Знаменательно, что �ски;:3 «под влиянием Иванова» относится к 1859 году, 
то есть ко времени, предшествуюш;ему .зарождению идеи <(Тайной вечерю> ( 1863, 
Гос. Русский му.зей 1; стр. 225 ) .  Ху дожпик решал в �той работе, правда совсем 
по-новому, поставленную Ивановым .задачу со.здания исторической картины на еван
гельскую тему. Ге пе сообш;ид и.зображенпой сцепе того всенародного характера, 
1юторый придает особу.ю ценносТJ, картине Иванова; идея, лежаш;ая в основе его 
полотна, несравненно уже, чем в <(Явлении Христа». Тем пе менее внутренняя 
обшность Ге с Ивановым, выступаюшая прежде всего в одухотворенной чело
вечности и вместе с тем масштабности обра.зов обоих мастеров, совершенно оче
видна. 

1 Умс11ы11с111юс по11торс�1ис 18/Нi го11а 11ахо11итсл n Гос. Трстьлкоnскоii га.мсрсс. 

29 Том IX ( 1 )  225 



Одновременно в «Тайной вечере» от•1стливо пролвилось и своеобразие творче
ства Ге. Основное содержание картины заключалось длл художника в драмати
ческой напрлженности конфликта, возникшего между Христом и ИудоИ, нокидаю
шим своего учителл длл того, чтобы предать его врагам. Так драматический кон
фликт, впервые возникший еше в ранних итальлнских �скизах, утверждалсл 
в творчестве Ге, чтобы остатьсл навсегда его ведушей темой 1 •  И в �том сушествен
ное отличие картины Ге от «Лвленил Христа» Иванова, утверждавшего нс борьбу, 
а проникновение в истину. 

Драматизм <(Тайной вечерю> определил динамичность и номпозиции 1шртины, 
и господствуюшего в ней освешенил, сообшал полотну ту <(иллюзию», 1юторой не 
находил художник у Иванова. Комната повернута углом, ложе и стол помешены 
по диагонали. Светильник о свешает фигуры снизу, отбрасывал на стены гигантские 
тени. Но, конечно, главный фокус драматической напряженности - в образе ухо
длшего Иуды. Его высокая фигура - осо6енно высокал из-за поднятых рук, 1юто
рыми он набрасывает на себя плаm, - загораживает светильник и выделяется на 
фоне освешенной комнаты зловеmим темным силу�том. В опушенной голове со свер
каюшим в тени глазом чувствуется упрямая, непоколебимая решимость, что-то 
;значител1.ное, волевое,- недаром в одной из рецензий на 1\артину �тот образ быд 
назван <(титаническим» 2•  В группе ученююв - смлтение: седой старик, Петр 
( стр. 221 ) , поднллсл и с ужасом всматривается в фигуру предателл; тревожно смот
рит на Иуду младший из учеников, юный Иоанн 3, в его лице - мольба и страдание. 
Среди взволнованных апостолов выделяется фигура Христа, печально опустившего 
голову. 

Обшее настроение, выраженное в �той сцене, безусловно значительно, ка�' 
;шачительна и фигура Иуды, сосредоточившал на себе взоры собравшихсл. Сопро
тивление Иуды учению Христа кажется обоснованным не личными мотивами, не 
жаждой получить 30 сребренников. Ге хотел показать здесь более глубокиil кон
фликт, воспринимая разрыв между Иудой и Христом как столкновение двух миро
воззрений - религиозно-морального у Христа и национально-политичес1юго у Иуды. 
В таком истолковании сюжета уже сказываются те установки, которые впослед
ствии приведут художника к JI. Н. Толстому. 

Среди многих критических статей, появившихся в Петербурге и :Мос1ше, 1\Огда 
картина была привезена в Россию и показана публике, была одна, в которой автор 
верно понял намерение художника и дал действительно глубокую характери
<�тику картины, в основном совпадаюшую с замыслом Ге. ;это была статья одного 
из самых проницательных критиков того времени - М. Е. Салтыкова-Щедрина. 

1 1\1ысл1. о 11рамат11чсс1юм 1;0111\IJJ JШT«', ЛСЖЩ,l!t'М н 01·1ю1н� т11ор•н•1·т11а Гс, JJOl'JH'l\OllH'J'PЛЫJO щю111•111•11а 

11 статье: Я . •  � у  fi 1• 1 1  !! о п. ;-J 11а•н•11 1н• 1'1• 11 1н�то 1111 11 py1· 1·1юii ;1ш 1ю1111е11.- «Н м 11 1н• 1н·.1;усе1·11», l !IOH, М 1 0- 1 2, 

стр. 1 7-22. 

2 В. С т  а с о н. Yi;a;-1. <'ОЧ., стр. 123. 
3 ;1тот ofipa;-1 н 1шрт11 нс 1·тад мt>1н•с 11ыра;-111т1•J1ы1ым, •1р�1 11 рас1·мот1н•1 1 1 1ом 11ышс ;н·1ш;-11� Р усс1юго 

M }';·it�H. 
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Он писа.11 в «Современнике»: Иуда «виде.11 Иудею порабошенною, и вместе с боль
шинством своих соотечественнинов жажда.11 тольно одного: свергнуть чуже,земное 
иго и во,звратить отечеству его политическую не.зависимость и славу». Такая точка 
,зрения объясняет ту ,значительность, которую Ге придад обра,зу Иуды: «Не такой он 
был че.11овен,- пишет Салтыков-IЦедрин,- чтобы оставить ,задуманное дело на по
ловине дороги; он не мог стать в стороне и молча ожидать дальнейшего хода со
бытий; в нем самом было слишком много содержания, чтобы на одну минуту до
пустить во,зможность подобного самоотречения» 1 •  

Обра,з Христа также представляет собой и,звестное новаторство. :Здесь нет вы
ражения со,знательного приятия им своей грядушей жертвы, ноторое традиционно 
свл,зывалось с сюжетом <(Тайной вечери». Напротив, у Ге Христос еше полон вол
нения и гнева, которые вы.звал у него последний ра,зговор с Иудой. Сдвинутые бро
ви, тени на лбу, горькие складки у носа, опушенные гда,за,- все ;это противоречит 
спокойствию его по,зы: жест его руки, поддерживающей голову, кажется тоже ка
ким-то напряженным, почти судорожным. :Знаменательно, что для ;этого обра,за Гс 
исполь,зовал дагерротипный портрет своего любимого писателя Герцена 2, так же 
как в облике апостола Петра отра,зил и некоторые черты своего лица. 

Картина написана в нолорите, еше бли,зком своем ЛОI\альностью l\ ан:адРмиче
ским приемам, но теплое освешение от светильника, контрастируюшсс с холод
ными тонами ночного неба ,за окном, сближает между собой ра,зличные цвета, со
обшая им ту ;юлотистость, ноторая Taii привлекает в ;этом полотне. Свет играет 
в картине огромную роль. Хотя действие и происходит в бедной хижине с простой 
и неприметной утварью - глиняными сосудами и чашей для омовения ног, стояши
ми на сто.11е и на полу,- свет с.11овно преображает ;эту СI\ромную обстановку. Ге внес 
почти романтическую ;эмоциональность в освешение комнаты с подвижными тенями 
на каменных стенах. Бе.11ая, ярко освешенная скатерть представляет собой самое 
светлое пятно во всей картине, нонтрастно выделяюшее темную фигуру Иу11ы. 

Драмати,зм, вносяший в и,зображенис подлинную жи,зненность, нови,зна трю\
товки обра,зов - все. ;это не могло не ,захватывать ,зрителей. Когда Ге в 1 863 году 
приве,з в Академию художеств свою <mервую свободную картину» (как он се на,зы
JJал ) ,  она вы.звала огромное количество рецен,зий, в большинстве восторженных, 
особенно в Петербурге,- в Моснве было много рсцен,зий отрицательных, считав
ших картину оснорблением цернви и православия 3• В ночном ,за�едании Совета 
Академии Ге бы.11 удостоен ,звания профессора. Картина была приобретена му,зеем 

1 М. С а ,11 т ы  к о в - Щ с д р  и н. Наша обшсствен нал жщшь. Картина Г1•.- (<Со11ремl'11 11ию>, т. !J!J, ! Н()З, 
нонбрь, отд. II. Перепечатано в кн.: (<М. Е. Са,11тыков-Щсдрин о ,11итсратурс 11 ис1;усст11с». М., 195;{, стр. 54:!. 
;�ту рецен;шю Ге на;3ва,11 «дорогой д,1111 себл». См.: Н. Г с. Встречи, стр. 235. 

2 Дагерротип бы,11 выпо,11нен фотографом С. JI. Jiьвовым-Jiевицким. См.: А.  Г с р ц с 11. Собрание сочи· 
нсний в тридцати томах, т. 1 1 .  М., 1 957, стр. 3. Кроме портрета Герцена, Гс испоJ1ь;3ова,11 портрет певца 
Г. П. Кондратьева, проживавшего в то время во Ф,11орен ции (воснроИ;3Веден в (<АJ1ьбоме художественных нро· 
И;3ведений Нюю,11ая Нико,11аевича Гс». М.- СПб., 1903,стр. 15) . 

3 Так, например, М. ПоГОАИН щ1с11.�, что щ�то не Тайная вечеря, а открытая вечерию;а». (В. С т  а с о в, 
�ка;3. соч" стр. 131 ) ,  
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Н. Г е. Портрет И. Домапже. 1868 'tод, 

Гос. Третьяковская rаллерея, 
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Академии художеств. ;Jто был первый и n то же времл почти последний триумф 
художника, так как в дальнейшем почти все работы Ге вы;iывали ра;iногласил в 
публике и не pa;i ;iапрещались правительством. Получив профессорское ;iвание, ху
дожник от преподавательской деятельности отка;iалсл, желал сохранить творчес1\ую 
самостоятельность 1 •  

Ге во;iвратилсл в Петербург в те годы, когда обm;ественное движение 60-х го
дов достигло своей кульминации. Новал ЖИ;iНЬ Петербурга пора;iила его. «Обm;е
ственнал ЖИ;iНЬ, свобода печати, споры - все ;это было ново длл меню> .  Все вну
шало художнику радостное во.11нение. Правда, уже в ;это времл обнаружились и 
ра;iногласил его с ведущим направлением обшественной мысли и искусства 60-х го
дов. «Л не нашел и следа прежнего,- вспоминал по;iднее Ге,- Герцен 1шк бы ума
.1илсл, Тургенев - в опале ;ia своих "Отцов и детей", новые авторитеты громко 
;iалвили свои права руководителей общества." Л ;iастал споры в литературе, пере
бранку по поводу "Отцов и детей" Тургенева, ;этой удивительной вещи. Л чита.1 
все, что мог; прочел "Что делать?", только что вышедшее. Получил приглашение 
по;iнакомитьсл с "Современнююм· ·, был у них . . .  Характерная черта новых модо
дых литераторов . . .  была - сильнейший протест против всего старого, даже толыю 

') что недавно установленного".» �. 
Расхождение Ге с реводюционно-демократическим движением ;iаклю•rалось нс 

только в том, что он был внутренне ближе к Герцену или Тургеневу и скорбед 
об ослаблении их влилнил, но и в самом понимании им своих ;iадач. «Дело худож
ника не бороться. Он по преимуществу мирный человек, он ;iаботитсл сохранить то, 
что ему дороже всего,- его идеал» ,- TaJ< формулировал Ге по;iднее свои В;iГЛЛ
ды 3. Вместе с тем, сам художник никогда не следовал ;этой программе в своем твор
честве, пеи;iменно выступал своими прои;'Jведенилми на борьбу со ;iлом. И в 60-е, 
и в последуют;ие годы па первый план неи;iменно выступала внутреннлл бли;iость 
мастера к основному содержанию передового движения ;эпохи. Еше в 1857 году, 
уе;iжал в Италию, художник рвался к <ШО;iдуху» ,  «свободе», к внутренней: не;iави
симости творчества. И во;iвращалсь на родину, он нашел ;эти же стремления в окру
жавших его людлх, в передовой интеллигенции того времени. «Л понял в Петер
бурге, что то, чего л искал в Риме, во Флuренции в ис:кусстве или, лучше ска;iать, 
в себе, то самое все искали ;iдесы> 4• 

Побывав в 1863 году в России, охваченной обшественным подъемом, Ге полу
чил как бы новый ;iарлд длл своего творчества. Ощущение драмати;iма ЖИ;iНИ, 
а отсюда и внутреннего драмати;iма человека продолжает оставаться сушественным 
настроением его искусства. ;Jто ска;iывастсл и в рлдс со;-Jданных в последуюшис 

1 Гс отка;щ.лсл от профессорского места и в 1870 году, по 110;1вращени11 и;� Ита.л11 1 1 .  См.: Г. Г с. Воспо

минания о художнике Н. Н. Ге, как материал д.лл его биографии.- «Артист>), 1894, № 44, стр. 131. 
2 В. С т  а с о в. Ука;�. соч" стр. 133-134. 
3 Там же, стр. 152-153. Необходимо учитывать также, что цитируемые Стасовым ;�аписки Гс бы.ли со· 

ставлены художником уже в 90-х годах, когда его в;�г.ллды ;�начитедьно щ1мени.лись. 11<' И('К.лючсно, что и;-1-
мсненил ;эти отра;�и.лись и на освещении им своей дсятс.лыюсти в 60-х годах. 

• Там же, стр. 134. 
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годы в Италии великолепных портретов, среди которых в особенности выделяются 
портреты И. Доманже ( 1868; стр. 229 ) , доктора Шифа ( 1867) и А. И. Гсруена ( 1867; 
стр. 2з1 и вклейка ; все в Гос. Третьяковской галлерее) .  

В портретах Доманже и Шифа по-прежнему еще ска;зываются брюлловские 
черты. Они выступают не только в общем решении портрета Доманжс, в исполь;зо
nании темно-малинового фона, динамике света и свободе ма;зка, но и в характери
стике самой модели, в подвижности и сложности со;зпания человека, в оттенках 
рефлексии, ясно видных в душевном об.1ИI\е и;зображенного. Лицо Доманже пе
чально, брови сильно подняты, рот полуоткрыт, в гла;зах - выражение тос1ш и тре
воги. Вместе с тем, в движении его опущенных в карманы рук, в том, как небрежно 
падают длинные пряди волос, оmущаетсн кюшя-то свобода, отсутствие твердой дис
циплины, действительно свойственные �тому человеку, революционно настроенно
му �мигранту, склонному скорее к многословному I\расноречию, чем к подлинно 
революционной деятельности. 

В портрете Шифа перед нами во;зникает внешне прямо противоположный об
ра;з - обра;з человека �нергичного и собранного, не лишенного лоска ( шшуратно 
подстриженные вьющиеся волосы, холеная рыжеватая борода, белый жилет) . Но и 
;здесь в обращенных к ;зрителю умных гла;зах портретируемого ;заметны нотки пе
чали и скепсиса, ;зорко подмеченные и точно переданные мастером. 

Но особенно у дался Ге портрет А. И. Герцена, со;здание которого было дав
нишней мечтой художниRа. В начале 1867 года Герцен сам пришел к Ге, Rоторый 
был в восхщ.уении от �той встречи. В тот же вечер он упросил Герцена по;зировать 
ему для портрета, Rоторый написал в несRольRо сеансов. Портрет стал одним и;з 
лучших прои;зведений ху дожниRа; Герцен на;зывал его шедевром. 

В �той работе Ге пришел уже R совершенно новому типу портрета. Освешен
ное лицо мыслителя рельефно выступает ;здесь на темном коричневом фоне. Ис
поль;зование светотени, споRойпо и ясно лепящей объемы выступающего и;з тьмы 
лица, уже не напоминает Брюллова. Не случайно, сообшая об �том портрете Ога
реву, Герцен писал, что его портрет идет по-рембрандтовсRи (rembra11dtiscl1 ) .  
Выра;зительные средства портрета Герцена были очень поRа;зательны для всего ра;з
вития русс1шго портрета тех лет. Исполненный еще в конце 60-х годов, он одним 
и;з первых вошел в ту серию обра;зов светочей мысли, писателей, ху дожниRов, RО
торую со;здали в 60-80-х годах RрамсRоЙ, Перов, ЛрошенRо. С �тими обра;зами 
портрет Герцена сближают предедьная простота и строгость живописной 1шнцеп
ции, сосредоточиваюшей внимание ;зрителя на освешенных лицах и;зображенных. 

Портрет Герцена отмечен мастерсRоЙ передачей богатства и сложности душев
ной жи;зни человеRа. Ге у далось со;здать прои;зведение поистине ;замечательное по 
глубине и силе, по многогранности и одновременно остроте хараRтеристюш. Гер
цен и;зображен в очень свободной по;зе споRоЙно сидщцего и г лубоRо ;задумавше
гося человеRа. Но нахмуренный лоб, глубоRие сRладRи на лице и особенно остро
та в;зора свидетельствуют об огромной внутренней �нергии, страстном напряже
нии мысли. В направленном на ;зрителя в;згляде Герцена чувствуется не тольRо 
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колоссальный ум философа, но и следы страдания, горечи и желчи, почти сарка�
ма - печать переживаемоИ �тим человеком душевной драмы. ;этим внутренним дра
мати3мом, умелой передачей светотени посредством цветовых оттенков, портрет 
Герцена Ге бесспорно во3вышается над портретами на3ванных выше художников. 

Но в картине «Вестники воскресению> ( Гос. Третьяковская галлерея) ,  соман
ной в том же 1867 году, Ге не удалось добиться столь же сосредоточенного и сильно
го решения. ;эта работа еше в большей мере, чем «Тайная вечерю> , построена на 
острейшем противопоставлении контрастных обра3ов. Однако в �том противопостав
лении уже нет той глубины и той выра3ительности, которыми была отмечена пре
дыдушал картина. Оно приобретает 3десь 3начите.11:ыю бодее внешний, жанрово
повествовательный оттенок. 

На первом плане Ге и3обра3ил трех римских воинов с копьями, уходяших 
от гробницы Христа. Их нарочито грубые фигуры, олицетворлюшие собой все 
ни3менное и своекорыстное, погружены в глубокий, еше почти ночной сумрак. 
Наоборот, второй план уже освешен первыми лучами восходяшего солнца, 03а
ряюшими стремительно бегушую, почти летяшую, подобную птице, фигуру Марии 
Магдалины. Ра3веваюшееся, подобно крыду, белое покрывало женшины, длинные 
пряди волос и, наконец, сияюшее радостью лицо, освешенное восходяшим солн
цем, представляют прямой контраст группе воинов: она спешит в Иерусалим сооб
щить ученикам Христа «благую весть» о его воскресении и сама KaI\ бы олице
творяет ее собою. ;3а ее фигурой видны холмы, еше погруженные в утренний туман. 

Картина �та, несомненно, прои3водит сильное впечатJiение своим вторым и от
части третьим планами. Но ее портит первый план с фигурами солдат, чересчур 
нарочитый, «ука3уюший» 3рителю на смысл картины и тем 3начительно ослабляю
щий ее во3действие. В �той работе уже с1ш3алась жгучая: страсть художника, 3а
ставллвшал его работать порой лихорадочно, со3давал то вдохновенные, то чре3-
мерно утрированные обра3ы. Но главное то, что 3десь впервые проявилось стрем
ление художника к и3лишне прямолинейному во3действию на 3рителл, ставшее 
в дальнейшем 3начительным недостатком некоторых его по.здних прои3ведений. 

Посланная в Россию картина «Вестники воскресению> не имела у публюш 
никакого успеха. Худож ник потерпел неудачу и в следуюшей работе «В Гефсиман
ском саду», и3ображаюшей момент, когда, согдасно Евангелию, Христос молит отца 
о том, чтобы его миновала <(чаша сию> , то есть страшная 1ш3нь. Первый вариан·r 
( 1868, Киевский гос. му3ей русского искусства) не вполне у довлетворю1 ху дожни
ка, и в следуюшем году он выполнил новую компо3ицию ( 1869, Гос. Третьяковскан 
галлерея) . Однако оба �ти варианта нель3я отнести к достижениям Ге. ;экспониро
ванный на выставке в России второй вариант картины встретил ре3кую 1\ритику, 
что прои3вело на художника тлже.11ое впечатление. Во3можно, ;это быда одна и3 
причин, которые 3аставили его по во3врашении в Петербург в конце 1869 года 
искать иного творческого пути. 

• •  
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Годы после во;3вращения Ге в Россию были временем наибольшей бли;3ости 
художника к передвижникам. Наряду с Крамским, Мясоедовым и другими он при
нял активное участие в оргюш;3ации Товарищества, ;экспонировал на его выстав
ках свои работы. Уже на 1 -й выставке передвижников, состоявшейся в 1871 году, 
появилась картина Ге на тему И;3 русской истории: <(Петр 1 допрашивает царевича 
Алексея Петровича в Петергофе» ( 1871 ,  Гос. Третьяковская галлерея; цветпая вклейка 
и стр. 236, 2з1 ) , написанная к 200-летнему юбилею Петра. 

Петр увдек художника своей кипучей ;энергией, направленной на обновление 
России, на ее включение в процесс общеевропейского ра;3вития. Для раскрытия 
своей мысли Ге очень удачно выбрал момент допроса Петром его сына, царевича 
Алексея, который был тесно свя;3ан с реакционной старорусской партией, мечтав
шей с его помощью повернуть страну вспять. 

Для Ге ;эта сцепа О;3начала отнюдь не только ;эпи;3од и;3 русской истории, нс 
просто столкновение противоположных характеров и мирово;3;3рений, к 1юторому 
он испытывал влечение на протяжении всего своего творчества, и даже не толыю 
трагический: момент, в который решается роковой вопрос об и;3мепе сына и об его 
неминуемой ка;3НИ. В частности, художник решительно ра;3ошелся со своим быв
шим учителем, историком Костомаровым, который ре;3ко во;3ражал против его кар
тины, приводя ряд обстоятельств, смягчавших вину царевича и, по его мнению, ло
жившихся тяжким гру;3ом на совесть его отца 1• Со свойственной Ге широтой он 
угадал основной смыс.11 И;3ображаемой им сцепы, в которой раскрывался для него 
конфликт между старой и новой Россией. В ;этом историческом содержании и �а
ключалось совершенно новое слово художника, опередившего всех русских исто
рических живописцев 70-х годов; в ;этой картине Ге выступал как предшественник 
Сурикова. 

Ху дожню{ упорно собирал необходимый ему исторический материал, пе толь
ко сведения о самом допросе, но и все подробности о характерах действующих 
лиц, а также об обстановке МоJшле;3ира в Петергофе, где происходил допрос. Но 
характерно, что Ге не делал никаких ;3арисовок в Моппле;3ире, ни интерьера, пи 
каких-либо вещей. Вероятно, ;это объяснялось тем, что художник хотел сохранить 
свободу для своего воображения. Обстановка комнаты введена в картину с боль
шим тактом. Дубовые панели стен, в которые вставлены голландские пеЙ;3ажи, вы
держаны в темном тоне, так же как и стоящие вдоль стены стулья. ;3тот ;3атемнен
ный фон картины по;3воляет художнику, пока;3ывая сцену в ее исторической обета·· 
новке, в то же время пе отвлекать внимание ;3рителя от главного действия. 

Сделанные для картины карандашные наброски свидетельствуют об упорных 
поисках мастером по;3ы и движений Ile·rpa 2• Они привели его I{ единственному и 
необходимому движению, с абсолютной точностью выражающему ;3Начение сцены. 

1 Н. К о с т  о м  а р  о в. Царевич Алексеii Петров ич.- «Древняя и 11ова11 Росс1111», 1R75, № 1, етр. 3 1 -54; 
№ 2, стр. 134-152. 

2 См.: Альбом художественных прощ1ведений Ни кол ал Николаевича Ге, стр. 52. 
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Петр в простой одежде, бе.з парика, в ботфортах сидит па стуле перед столом. Он 
отвернулся от сына всем корпусом, но его испытующий в.згляд прикован к лицу 
царевича. Голова Петра .замечательна своей выра.зительностью, на высоком лбу 
ходят тени, с1шдетельствуюmие о напряженной, гневной мысли. Видимо, в ходе до
проса только что прои.зошло бурное объяснение - об �том говорит брошенная на 
пол бумага, .заключаюшая свидетельства о .заговоре. Сейчас Петр уже сидит спо
койно, внутренняя борьба окончена, решение принято, и теперь отец как бы со сто
роны смотрит на жалкую фигуру сына 1 •  

;эта фигура представляет полную противоположность ;энергичному облику 
царя. Нарядный европейский кафтан с кружевами неуклюже висит на царевиче, 
он стоит неуверенно и робко, ноги, одетые в шелковые чулки и туфли, особенно 
подчеркивают его тшедушие и бессилие. Худое лицо царевича бледно, его веки 
опушены, бе.звольно висят поникшие руки. В ;этом обра.зе чувствуется обречен
ность и самого царевича, и того политического .заговора, с которым он был 
свя.зан 2•  

Картина прои.звела на посетителей 1 -й передвижной выставки огромное впе
чатление. Еше в мастерской художника, когда картина была не вполне .закончена, 
се купил П. М. Третьяков для своей гадлереи 3• Рецен.зии были не только положи
тельные, но и восторженные. И опять наилучшая и.з них была написана М. Е. Салты
ковым-Щедриным. Писатель подчеркнул в картине глубокую человечность Петра 
и симпатию к нему художника. Петр «суров и даже жесток, но жестокость его 
осмыслена и не имеет того характера .зверства, . . .  который отличает жестокие деii:
ствия временшиков по.зднейшего времени . . .  В лице его [Петра] нет ни гнева, ни 
угро.зы, а есть только глубоко человеческое страдание и, сверх того, коли хотите, 
есть упрек, но упрек, обращенный ко всему, к чему угодно, по не к �тому че.11овеку
при.зраку, фаталистически ворвавшемуся в его жи.знь . . .  Всякий, кто видел �ти две 
простые, вовсе не �ффектно поставленные фигуры,- пишет Салтыков-Щедрин,
должен будет со.знаться, что он был свидетелем одной и.з тех потрясаюших драм, 
которые нииогда не и.зглаживаются и.з памяти)) 4• 

После успеха ;этой картины Ге попробовал продолжать в том же роде -
n историческоil: живописи на русские темы. Однако его новая картина «Екатери
на 11 у гроба императрицы Ели.заветы)) ( 1874, Гос. Третьяковская галлерея) ока.за
лась слабой. В большой мере �то было обусловлено неудачно выбранным сюжетом, 
не по,зволившим художнику свя.зать картину с современными вопросами и найти 
/\ЛЯ нес и.злюбленную им ;\раматическую ситуацию. Вместо Арамы в картине 

1 llротот111юм обра;iа Петра скорее всего 11ослуж11,1а для Ге го.юва бюста К. Растрt>лли 11, быть может, 
н;iванннал М. 1\ол.ю голова конного монумента �. Фалы\он11. 

2 .ilицо Алексея бли;iко к его портрету работы И. Танауера (�рмитаж ) .  
з Ге пришлось неоднократно повторять 11ту картину (Г. Г е. Воспоминания о художнике Н. Н. Ге, как 

материал для его биографии, стр. 131 ) .  
4 М .  С а л  т ы  к о в - Щ е д  р и н. Первая русскан передвижнан художественная . выстав1ш.- «Отечествен

НЬIС ;iапискю>, 1871, № 12; «Современное общ1реним. Перепечатано в кн.: «М. Е. Салтыков-Щедрин о литера
туре и ис1;усствм, стр. 548-551. 
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ока,залась жанровая инсценировка на исторический сюжет, Jаставляюшая вспом
нить о бе,зжи,зненных :картинах францу,зс:кого исторического живописца Деларо
ша, с выставкой :которого Ге по,знакомилсл еше в 1857 году в Париже. Вторая 
:картина «А. С. Пушкин в селе Михайловском» ( 1875, Харыювский гос. му,зей и,зо
бра;штельных искусств) получила некоторое при.знание, но и она не поднялась до 
уровнл «Петра и Алексею>, хотл Ге посвятил достаточно внимания и,зучению не 
только обра,за Пушкина по его портретам, но и бытовой обстановки усадьбы Ми
хайловское 1 •  

Ге скоро понлл, что собственно историческая живопись, так ж е  как и жанро
вая, не соответствует его основным интересам, и потому более не пыталсл рабо
тать в ;этом направлении. :Зато с большим увлечением работал он в ;эти годы над 
портретами. Еще в первый прием в Петербург его пора,зили многие выдаюшиеся 
деятели демократического направденил передовой русской культуры. Теперь он мог 
по,зволить себе ,запечатлеть дучших людей ;этого :круга. В 70-х годах Ге написал 
множество превосходных портретов, в том чисде Н. И. Костомарова, А. Н. Пыпи
на, М. Е. Садтыкова-Щедрина, А. А. Потехина, Н. А. Некрасова, И. С. Тургенева, 
М. М. Антокольского и других, а также вылепил бюст В. Г. Белинского. Портреты 
Ге, со,здававшиесл одновременно с лучшими портретами Перова и Крамс1юго, были 
бли,зки :к ним и основным своим пафосом. Как и его товарщци передвижники, он 
выбирал д.'lл портретов духовных вождей передовой: интеллигенции, боровшейся 
,за народ, по:ка,зывал не только их индивидуальность, но и их обшественное ,значе· 
ние, неи,зменно давал и нравственную оценку их личностей. 

Среди перечисленных портретных работ выделлетсл портрет М. Е. Салтыкова
Щедрина ( 1 872, Гос. Русский му,зей) .  Ге сумел передать огромную внутреннюю ,зна
чительность ;этого человека: он сидит совершенно прямо, бе,з движения; дедяным 
спокойствием сковано лицо, губы сжаты, брови сдвинуты мучительно и гро,зно, 
усталые гла,за вниматеJ1ьно всматриваются в жи,знь. Печать огромной усталости от 
;этой жи,зни, от ее невероятных по своему уродству неожиданностей лежит на лице 
Щедрина. Только легкал тень, положенная на лице, выдает в Щедрине во,змож
ность сатирической усмешки. :Это обра.з подлинного судии, умеюшего беспошадно 
и метко ра,зить своим словом народных мучителей. 

Иной характер носит портрет историка Н. И. Костомарова ( 1870, Гос. Третья-
1ювскал галлерея; стр. 239 ) , памятного художнику еше по киевской гимна.зип. Ге 
писал его с какой-то особой проникновенностью. В противоположность Щед
рину, Костомаров пока.зап в движении. Корпус его подалсл вперед, гла,за .за очками 
пристально смотрлт на ,зрителл. Но и в ;этом портрете, как и в портретах Щед
рина или Потехина ( 1876, Гос. Третьяковскал галлерея) ,  сохраняется художником 

1 Он е;эдил в Псковскую губернию, где ему удалось увидеться с сестрами Керн, которые тогда были еше 
живы; они многое расска;эа.ш ему о жилише Пушкина и его обстановке; 1юе-что 01111 даже пока;эали ему в 
своем собственном имении. Однако дом Пушкина ока;эалсл уже сильно перестроенным, и самая обстановка 
его кабинета была ;эначительно и;эменена художником в erQ картине, <;м,: Г, Г с. Воспоминания о художню1е 
1J, Н. Гс, как материал для ero биографии? стр. 131. 
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П. 1' t'. Портрет Н. И. Костомарова. 187() zод. 

Го1-. Треты1ко11с1шн ra.11.11epe11. 

обычная д.ля него и�менчивая сложность, напряженность душевной жи�ни. О ге
роях портретов Ге А. Н. Бенуа хорошо написал, что они «так мучительно думают и 
так ;юрко смотрят, что становится жутко, глядя па них . . .  Не внешняя личина лю
дей . . , самая и�нанка -- �аr:адочпая, мучительная... вел в них открыта наружу)) 1 •  
�Здесь проявилось у мастера то повышенное, внимание к человеческому страда
нию, которое целиком ра�овьется в его по�днейших прои�ведениях на еванге.ль
екие темы. Напряженность душевной жи�пи находит месь свой отк.лик и в 
подвижности света, как бы мерцаюwего на лицах и�ображенпых. От портретов 
Перова и Крамского 70-х годов полотна Ге отличаются особой пространственностью, 

1 А. Б е в  у а. История русской живописи в XIX веке. СПб., 1902, стр. 175. 
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.как бы свечением, хотя они и сохраняют всю строгость живописи, хара�\терную 
для �того направления в русском портрете. 

Однако даже удачные портреты не могли удовлетворить художнюш, уже по
;.iнавшего глубокое ,значение работ над большими темами морального характера. 
То, что ряд его картин на �ти темы не был принят ,зрителями, глубоко огорчало ху
дожника, та�\ же как и его неудачи с историческими картинами. Все �то приво
дило его к ра,зочарованию в самых во,зможностях искусства, чему способствовал 
и глубокий кри,зис, который переживало в �тот период мирово,з,зрение Ге. Худож
ник решил бросить живопись и уехать жить в деревню. Он приобрел у своего тестя 
хутор бли,з станции Плиски Rиево-Воронежской желе.зной дороги и ,занялся в нем 
хо,зяйством. Своих временнообя,занных соседей-крестьян Ге при.знал полноправны
ми собственниками их наделов и отка,зался от всяких расчетов с ними 1 •  

Решение бросить любимое дело могло быть принято только человеком ис1\лю
чительной честности и принципиальности. «Первое время прошло страшно тяже
ло,- вспоминает Ге,- я увидел, что я ничего не ,знаю и,з того, что необходимо вся
ному человеку, а в особенности простому человеку. Я начал по.знавать и многому 
научился, но жил тяжело; одно, что было хорошо,- душа была спокойна; я ,знал, 
что кривить мне душой не надо, я могу жить бе,з �того . . .  » 2• Несомненно, что �то 
важное для Ге решение было обусловлено не только неудачами его иснусства. 
Мысль о страданиях народа никогда не покидала художника и вела его к упрщце
нию жи,зни. Еше во Флоренции, то есть ,задолго до ,знакомства с Толстым, Ге был, 
по словам А. Н. Веселовского «толстовцем avant la lettre» 3• Его сострадание к ни
шему люду поражало товаришей художника и в Петербурге. 

Однако перерыв в ,занятиях живописью продолжался у Ге лишь два года. 
Уже в 1878 году он начал писать портреты для ,заработка. А в 1879-1880 годах 
во,зник портрет-набросок с Екатерины Ивановны ;забелло, племянницы жены ху
дожника, бу душей его невестки 4 (Киевский гос. му,зей русского искусства) ,  в ко
тором передано столько человеческого обаяния, что он должен быть отмечен ка�\ 
одно и,з лучших прои,зведений художника. 

Портреты Ге 80-х - начала 90-х годов отличаются от работ предшествуюшего 
десятилетия ,значительным ра,знообра,зием. Следуя обшим тенденциям в ра,звитии 
русского портрета, художник приходит к большой объективности характеристик. 
Он ставит перед собой и более сложные живописные ,задачи, нередко отка,зываясь 
от того цветового аскети,зма, который еше отличал его портреты 70-х годов . .  

Одной и,з лучших работ �того времени явился портрет Л. Н. Толстого ( 1884, 
Гос. Третьюювская галлерея; стр. 241 ) , написанный в период начинаюшейся друж
бы между Толстым и Ге. Дружба �та имела ,значение подлинного переворота 

1 Г. Г с. Воспомина11 11я о художнике Н. Н. Гс, 1:ак матсриа.1 для его биографии, стр. 13 1 .  
2 В.  С т  а с о в .  Ука;э. соч., стр. 265. 
3 Там же, стр. 1 79. (Вы ражение «avan!. !а lcl lrc» в;тто и;э графики, где оно о;ша•нн'т ('О('То111 1иР листа до 

под1 1 1н·и, объш·ннюшеii его смысл ) .  
4 Е1;атРри11а Пн:шовна вышла ;замуж ;ia сына ху  дожшша - Ileтpa II 1шo.iaen1l'ш Ге. 
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Н. Г е. Портрет JI. Н. ТоАсто�о. 1884 �од. 

Гос. Тµетьлковскал га.мерел. 
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Н. Г е. Портрет Н. И. Петрую•евич. 1893 �од. 

Гос. Трстьнковская rаддсрел. 

во всей жи�ни ху дожнюш, и 
;JTO ска�алось в той почти бла
гоговейной бережности и вни
мательности, с 1шкими воссо�
дан на портрете Ге облик пи
сателл. 

Толстой и�ображен �а 
письменным столом, работаю
щим над статьей <�В чем мол 
вера)). Голова его опушена, 
брови сдвинуты, гла�а устрем
лены в рукопись. Мастеру у да
лось передать в лице большое 
напрлжение мысли и в то же 
времл спокойствие, уверен
ность писателл в правоте сво
их В�ГЛЛДОВ. 

В живописной манере ;JТО
го полотна ска�алсл уже тот 
высокий уровень, которого до
стигла к ;Jтому времени рус
скал портретнал живопись. Ге 
поль�уетсл ;цесь солнечным 
светом, но не прлмыми, а рас
селнными серебристыми его 
лучами, отраженными от бу
маги и освещаюшими склонен
ное .1ицо. Краски в портрете 
подобраны скромно, но в них 
чувствуетсл точность цвето-
вых со�вучий. Свободная ма

нера, в которой исполнен портрет, �начительно отличаетсл от манеры портретов 
70-х годов. Сейчас художню{у достаточно одного серебристого ма�ка, положенного 
в тени, па шее, длл того чтобы четко вылвить и наклон головы, и высоту плеча, 
и его контур. В портрете прекрасно переданы и огромнал самоуглубленность пи
сателл, и его напряженное стремление до конца выра�ить свою мысль, и спокойнал 
свобода его работы. Серебристый расселнный солнечный свет вносит в портрет что-
то радостное и светлое. 

Большой и�вестностью подь�уетсл 11ортрет Н. И. Петрункевич ( 1893, Гос. Тре
тьлковская галлерея; стр. 242) • В нем художник как бы продолжает откликатьсл 
на достижения современного ему русского портрета. ;3то ска�ываетсл и в тех ;JЛе
ментах картинности, которые он придал 1юмпо�иции полотна, и�обра�ив молодую 
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девушку в профиль на фоне 
аллеи, уходщ;gей в глубь сада, 
и в самом стремлении свя;iать 
человека с пеЙ;iажем, с приро
дой, также характерном для 
портрета конца XIX века. Од
нако в целом �тот портрет, 
к настоящему времени к тому 
же ;iначительно потемневший, 
нелЬ;iЯ при;iнать вполне у дач
ным. Ге не у делил в нем доста
точно внимания психологиче
ской характеристике. Хотя 
пей;iаж написан смелыми, ши
рокими ма;iками, но соедине
ние оттенков желтого, ;iелено
го и синего цвета со;iдает 
слишком ре;Jкое сочетание 
освешенного пеЙ;iажа с ;iате
ненным лицом и силу�том че
ловеческой фигуры. 

К помним годам относит
ся еше ряд портретов, среди 
которых выделяются портреты 
М. П. Габаевой ( 1886, Одес
ская гос. картинная галле рея) 
и М. П. Свет ( 1891,  Киевский 
гос. му;iей русского искусства; 
c,:rp. 243 ) .  Первый И;i них, вы
полненный почти �ски;iно, лег-
ким слоем краски по светлому 

Н. Г е. Портрет М. П. Свет. 1891 �од 

Кисвскиii гос. мy;3cii русс1юго ис1;усст11а. 

фону, передает обаятельный обра;i молодой женшины, смотряшей прямо на ;iрите
ля открытым и В;iволнованным В;iглядом. Но в портрете старухи Свет, боле;iненной 
полуслепой женшины с бесконечной тоской в потухших гла;iах, художника снова 
привлекает напряженность человеческой психологии, которая в �том быстром порт
ретном �тюде, исполненном в с1юрбной гамме ;iемлисто-коричневых и серых тонов, 
получает и силу живописной �кспрессии. 

- Именно �ти черты выделяют среди помних портретов мастера и два превос
ходных �тюда крестьян (Киевский гос. му;iеЙ русского искусства; стр. 2-15 ;  и част
ное собрание в Ленинграде; стр. 246 ) . Киевский «Старик-крестьянюш пре11;став
ляет собой чре;iвычайно живой, написанный, вероятно, в один сеанс, портретный 
набросок, выполненный по серому фону подвижными рыжевато-охристыми ма;iками, 
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быстро и бе;i тени колебаний строщцими формы лица. Старик И;iображен прямо 
в фас, с прижатыми к груди, опираюmимися на посох руками и устремленным на 
;iрителя В;iглядом. ;энергично сдвинуты тяжелые, нависающие над гла;�ами брови, 
между ними вре;iалась глубокая складка. Во В;iГ.Iяде чувствуется во;.iмуmение не
справедливостью, гневный протест, приобретаюmий особую напряженность благо
даря тому, что старик смотрит прямо на ;.iрителя, как бы при;.iывая его откликнуть
ся на ;этот протест. Но еше сильнее ;.iвучат в портрете ноты тревоги и горечи. В;.iгляд 
небольших, как бы су;.iившихся от боли гла;.i старика поражает своей остротой. 
;3десь перед нами выра;iительный тип крестьянина, представителя народа, муки ко
торого будили совесть от;.iывчивой к народному горю прогрессивной русской интел
лигенции 1 •  

В ленинградском портрете ( 1887) мы встречаемся скорее с психологическим 
;этюдом, с попыткой мастера передать определенное состояние челове1ш. Лицо кре
стьянина, выделенное светом на темном фоне, дано в трехчетвертном повороте и 
несколько сни;.iу, в ре;.iультате чего ;.iрителю виден лишь один его гла;.i, устремлен
ный куда-то вверх и в сторону. Быстроrа и подвижность кисти и ;.iдесь отвечают 
состоянию внутренней тревоги и;.iображенного. Выступаюmие на темном фоне гу
стые ма;.iки, передаюmие спутанные волосы, освещенные части лба, теки и носа, 
оттеняют как бы дрожаmий В;.iгляд старика, полный бе;.iнадежности и боли. Пора
;.iительно найдено художником выражение ;этого скорбного лица: высоко подняты 
страдальческие брови, глубоко ;.iапавшие гла;.iа кажутся ;:Jаплаканными, у носа лег
ла горькая СI\Ладка. Простое, скуластое лицо крестьянина исполнено глубокой че
ловечес1юй муки. 

В портретах крестьян 80-х годов, так же как и в И;.iображении старухи Свет, 
с большой силой раскрыта художником тема страдания человека, ;.iарождение ко
торой можно было отметить eme в портретах предыдущих лет. ;3та тема была нео
бычайно характерна для Ге, проходя чере;.i целый ряд его прои;.iведений. Естествен
но, что в портретах художника она могла быть воплощена лишь отчасти, так как 
он стремился придать человеческому страданию предельно ;.iаостренное и действен
ное выражение. 

Но в картинах 80-х - начала 90-х годов, определявших особенности по;мнего 
творчества Ге, ;эти интересы ху дожпика нашли свое ра;.iвернутое выраже�ие. Он 
вернулся теперь к напряженным нравственным проблемам своего раннего творче
ства, хотя они и находили у него теперь совершенно новое решение. И он по-преж
нему стави.11 их не в историчес1шх или портретных работах, но опять в картинах на 
евангельс1ше сюжеты, к которым обратился еше на рубеже 70-х и 80-х годов . 

• •  

1 Об отношении Гс к крестьлпам вспоминает Е. Юнl'е в своей ;�амстке о художнш;с: 1\ОГl\а «;�ашла речь 
о бсспорлдках, бывших тогда между крестьлнам11 Черниговской губернии, Гс горлчо ;�аступалсл ;ia крссть-
1!/.1». (Е. Ю н г  с. )Зоспомипанил о Н. Н. Ге.- «Русс1шй художественный архиВ», 1894, вып. IV-V, стр. 204 ) .  
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/1. Г е. Старик-крестьЯнин. Конец 1880-х �одов. 

Киевский гос. му;зей русского искусства. 
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Н. /' е. Портрет крестьяиина. 1887 ·�од. 

11астuое собрание в .llепинrраде. 
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В 1879-1880 годах Ге ;задумал и исполнил картину «Милосердие» ,  �тюдом 
длл которой послужил, во;зможно, упомянутый выше портрет Е. И . .Забелло. «Де
вушка подала .нишему воды в жаркий вечер и вспоминает слова проповеди: "А кто 
напоит нишего, менл напоит". В лице нщg;его л старался выра;зить Христа» 1 ,

писал художник об �том сюжете. Ниший со скорбно опушенной головой, одетый 
в рубите, тихо и торжественно проходит мимо ;зрителя; его лицо напоминает тра
диционную трактовку обра;за Христа в мировом искусстве. Девушка, только что 
напоившая его, по-видимому, понлла, кто прошел мимо нее. Она прижала руки 
к груди, в ее гла;зах видно охватившее ее волнение. С помоmью несколько наив
ного приема Ге стремился осовременить происходщg;ее действие. Он пишет кисей
ное платье на девушке и простой дачный ;забор. ;3тим он хотел напомнить ;зри
телю, что слова Христа .за две тысячи лет не устарели. 

Картина была встречена на выставке крайне враждебно. Публику шокирова
Jiа неестественность сопоставления легендарного обра;за и фигуры нарядной, впол
не современной «дачницы» 2• И действительно, идел соединенuя в одном полотне 
реального и отвлеченного ока;залась надуманной. По-видимому, Ге инстинктивно 
понлл �ту свою ошибку и к такого рода темам никогда больше не во;зврашалсл. 
Самую картину он уничтожил, написав на ее холсте один и;з следуюmих своих сю
жетов 3• 

Но в самом обрашении к новому циклу прои;зведений на евангельские сюже
ты Ге вскоре получил и мошную поддержку. В начале 80-х годов состоялось его 
;знакомство с Толстым . .Завл;швшаясл вслед ;за �тим бли;шал дружба художника и 
писателя определила важнейшие стороны искусства Ге последнего периода его 
творчества. 

Ге так расска.зывал об �той встрече: «В 1882 году случайно попалось мне 
слово великого писателя Л. Н. Толстого "о переписи" в Москве. Л прочел его в од
ной и;з га.зет. Л нашел тут дорогие длл менл слова. Толстой, посещал подва'льt 11 
видл в них несчастных, пишет: "Наша нелюбовь к ни;зшим - причина их плохого 
состолнил . . .  ". Как искра воспламеняет горючее, так !:)ТО слово менл всего ;зажгло. 
Л понлл, что л прав, что детский мир мой не поблекнул .. , что ему л обл.зап луч
шим, что у менл в душе осталось свлто и цело. Л еду в Москву обнлть �того веди
кого человека и работать ему ... С �той минуты л все понлл, я бе;згранично полюбил 
�того человека, он мне все открьыш 4 • 

.Знакомство с Толстым, по-видимому, еше усилило ту в;зволнованную целе
устремленность, которая всегда была свойственна убеждениям Ге. Во всяком 
случае именно с �тих лет его творчество исполнилось как бы новым пафосом. 

1 В. С т а  с о в. У1ш;i. соч., стр. 269. 
2 «Перед 1;арти110И г. Ге ;iритель останавливается в и;iумлении. Гря;iный, нечесаный оборванец, от лох

мотьев 1юторого смердит, с весьма выра;iительным лицом бибдейс1юго типа, удаляется от вертограда, где 
видна барышня, живьем выхвачеинал с ;iагородной дачи ... »,- писал один и;i критиков (там же, стр. 280) . 

3 «Что есть истина?)> (Гос. 'Гретьлковская галлерел) .  
4 В. С т а с о в .  Ука;i. соч., стр. 283. 
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Изменилась даже манера его работы, обретшая приподнятую ;.моциональность и 
;.кспрессивность. 

Подобные черты характеризуют, например, рисунки на темы из Евангелия, со
манные в 80-х - начале 90-х годов. Среди них выделяются изображения «моле
ния о чаше» и в особенности большой рисунок Третьяковской галлереи ( 1890-
1892; стр. 249) . Христос изображен стощцим на коленях, со сжатыми руками; его го
лова откинута, лицо обрщцено I\ небу, широко открытые глаза полны ужаса, они 
почти требуют: «Да минует меня чаша сия ! »  Уже здесь появилась у Ге та страст
ность исполнения, которая отличает его поздние 1шртины. Рисунок сделан углем, 
широкими и длинными стремительными штрихами, косо летящими вверх. Черные 
штрихи ярко nыделлютсл рядом с освещенным склоном холма, незаштрихованным 
вовсе. 

Какой одухотворенности достигла к ;.тому времени живописная манера худож
ника, показывает превосходный ;.скиз «Христос и Никодим» ( 1886, Гос. Третьлкоn
ская галлерея; цветная шслей1са) . Ге снова отличает здесь интерес к драматическо
му столкновению характеров, мировоззрений. Проwикнутый страстной убежден
ностью Христос и сомневающийся Никодим противопоставлены друг другу даже 
1юмпозщ1ионно, изображенные в профиль и повернутые лицами друг к другу. �скиз 
отмечен замечательной свободой и ;.нергией живописного исполнения. Ге кладет 
смелые, крупные мазки, то короткие, то длинные, превосходно намечающие формы 
и в то же время выражающие бурную динамику происходящего. Христос остро, поч
ти с гневом смотрит в глаза Никодиму, указывал перстом на что-то вдали. Четкий 
профиль Христа с всклокоченными волосами резко выделяется на светяmемся 
оранжево-желтом фоне. Особенно поражает в темноте сверкающий белок его глаза 
под низко опустившейся бровью. В ;.том пристальном взгляде есть что-то упорное 
и строгое, почти гневное. Ни1юдим представляет прямую противоположность Хри
сту. Его спокойствие в большой мере подчеркивается очень светлыми, простыми 
длинными мазками, которыми художник лепит его фигуру и белую чалму на голо
ве. Напротив, волосы и одежда Христа написаны стремительными движениями ки
сти, усиливающими то впечатление взволнованности, которым проникнут изобра
женный на холсте диалог. 

�кспрессией своего выполнения «Христос и Никодим» как бы продолжает у Ге 
традицию его наиболее свободных по живописи произведений 60-х годов. Однако 
в его колорите, построенном уже на более разбеленных и кроющих, хотя и ярких 
тонах, появляются новые черты, характерные для позднего периода творчестnа 
мастера. Вместе с тем, своим пафосом ;.тот ;.скиз, так же как и упомянутые выше 
карандашные рисунки, вплотную подводит к циилу иартин, посвященных ху дожни-
1юм последним дням и смерти Христа. 

Как бы мы ни относились теперь к художественному качеству произведений Ге 
последнего периода, для нас очевидно, что они написаны <(кровью сердца». Их пе
реполняет жгучее негодование на социальное зло, на страдание народных масс. 
«Окружаюmая нужда - труд ... - возрастаюmал любовь с детства к ;.тому трудовому 
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крепостному люду - все на
вело меня па f)ту мысль)),
писал Ге по поводу одного и� 
f)ТИХ своих прои�ведений 1 •  ;эти 
слова художника отчетливо 
пока�ывают, что в религио�
ных сюжетах, которые стали 
теперь для него единственно 
во�можными, он стремился 
выра�ить тот же социальный 
конфликт современного ему 
русского общества, который 
оплодотворял тогда 11 ра�ви
тие всего передового русского 
искусства. 

Ра�ница между Ге и боль
шинством современных ему 
художников �аключалась в 
том, что он, как и Толстой, 
ис1{ал р�решения f)того кон
фликта не в активной борьбе, 
которую он в корне отрицал, 
но в проповеди христианской 
морали. Пока�ывая страдания 
Христа, художник стремился 
пробиться к сердцам своих со
временников, в том числе и 
самих угнетателей народа. Он 
наивно надеялся, что его кар-
тины �аставят их раскаяться, 
пробудят их совесть, «пере
вернут души» современных 
тиранов. С другой стороны, 

Н. Г е. Христос в Гефсимапском саду. У�ол�. 
1890-1892 �оды. 

Гос. Третьшювскал галдерсл, 

в f)той страстной проповеди Ге �аключалось и И;iВестное противоречие. Хотя худож-
ник и пытался следовать толстовскому учению о <шепротивлении �лу», па самом 
деле его картины вы;iывают острейшее негодование на f)TO �ло, то есть - объектив
но - толкают человека на «противление» ему. Самый характер прои;iведений Ге 
последнего периода, по справедливому �амечанию В. Дмитриева 2, сближает его 
больше с личностью Толстого, чем с его учением, с толстовством. И действительно, 

1 В. С т а с о в. Ylia;:t. соч., стр. 269. 
2 В. Д м 11 т р 11 с в. Ylia�. со•1., стр. 29. 
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мы можем ска.зать, что в Rартинах ху дuжника проявилась та трагичность, ноторал 
была и в Толстом с его ,знаменитым «Не могу молчать», и в тогдашней русской дей
ствительности, но которой не было в самом учении - толстовстве. 

Первой ,занонченной картиной нового ;этапа является «Выход с Тайной вече
ри» ( 1889, Гос. Русский му.зей ) .  Предварительно бьiл сделан ;эски.з н ;этой картине 
( 1888, Гос. Третьяковская галл ере я) ; он и,зображает Христа с группой учеников, 
только что вышедших и.з простого каменного строения, где, очевидно, происходи
ла прщцальная трапе.за. В картине царит глубоная тишина лунной ночи: холст 
,залит сине-голубыми оттенками цвета. Медленно спускаются по каменной лестни
це ученики и тонут в тени, как бы соответствующей их тяжелым думам. Наобо
рот, фигура Христа облита лунным светом. Его лицо поднято к небу, он как будто 
прощается с тем миром, в котором прожил свою короткую жи,знь. 

В том же 1889 году Ге принялся ,за новую картину, которую о.заглавил «Что 
есть истина?» ( 1890, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 2s1 ) .  Работа была испол
нена в сравнительно короткий срок: 17  января 1890 года Ге уже сообщил Толсто
му о том, что она .закончена. Rомпо;шция картины была установлена быстро: 
у мраморной стены перед Пилатом, римским правителем Иудеи, стоит Христос со 
свя,занными ,за спиной руками, в ра,зорванном хитоне. Его волосы всклокочены; 
гла,за, обрщgенные к Пилату, но смотрщgие мимо его лица, полны угрюмой сосре
доточенности. 

Ге пока.зал в картине Христа-страдальца, отнюдь не во,змуmенного и,здеватель
с1шм отношением к себе. Доброжелательные критики отмечали, что перед торже·· 
ствующим Пилатом Христос и не мог быть иным: «ему ведь плевали в лицо ! »  -
писал один и.з них 1 •  Ге стремился представить Христа предельно униженным, одна·· 
ко он не пока.зал духовной красоты, красоты борьбы, а тем самым и внутреннеti 
победы ;этого .замученного человека. В ре,зультате .зритель не испытывает уверенно
сти и в торжестве его правды. 

Наоборот, обра.з Пилата удался художнику превосходно. :Это действительно 
римский патриций, спокойный, уверенный, выхоленный. Его массивная фигура ,за
кутана в широкую тогу, его движения свободны. Ге и;юбра.зил в картине тот мu
мент, когда Пилат с усмешкой повернулся к Христу, только что ска.завшему ему, 
что он пришел в мир, чтобы установить истину. «Что есть истина?» - спрашивает 
его Пилат. И ;этот вопрос превосходно характери,зует ;этого вельможу, давно ли
шенного веры в во,зможность истины на ,земле, пресыщенного не только роскошью 
своего быта, но и многообра,зием философских учений. 

Оставив фигуру Христа в тени, Ге много поработал над пластичес1юй выра
,зительностью фигуры Пилата. Она поставлена в картине так, что на нее падают и 
прямые солнечные лучи, и их сиющцие отсветы от ро,зового мрамора стен. Но все 
же в живописном отношении 'Картина не ока,залась у да'lной. Стремясь к повышен-

1 Д. М о р д о в ц  с в. Н. Н. Гс и его палестинскал ночь.- «Новости и биржевал 1·а;3ета», 1 891 ,  18 )Iарта 
(М 77) .  
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Н. Г е. <�Что есть истипа?1J Христос и ПиАат. 1890 �од. 

Гос. Третьлковскал rаллерел. 
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ной �кспрессии выражения, Ге ,злоупотребил интенсивностью красок и не и,збежал 
ре,зких, даже ядовитых ,зелено-желтых тонов. Достоинства картины ,заключаютсн 
не столько в колорите, сколько в ра,зработке самой сцены и прежде всего в психоло
гической трактовке обра,за Пилата, над которым, как пока,зывает превосходный ка
рандашный �ски,з Третьяковской галлереи ( стр. 2sз ) , художник упорно работал 1 •  

Исполнив �тот сюжет, Ге перешед к другому �пи,зоду легенды - к картине, 
на.званной им «Совесть» ( 1891 ,  Гос. Третьяковская галлерея) .  Художник предста
вил тот момент, когда Иуда, только что предавший Христа в руки стражи, следует 
,за ним на расстоянии. Весь пей;шж погружен в ночную тьму. Освщцена голубова
тым лунным светом только уходщцая вглубь пустынная дорога. По ней медленно 
движется Иуда. Вдали едва виднеется несколько фигур, слабо освщценных факела
ми. Среди них должен быть и Христос, которого уводит стража. Согнувшаяся фигу
ра Иуды крайне выра,зительна. Он плотно ,закутался в плщц, ,завернувшись в него с 
голов.ой, точно стремясь сжаться до отка,за, его руки прижаты к телу, ноги кажутся 
неподвижными. Профиль его едва ра,зли•1им в глубшюй синей тьме. 

Современная художнику критика упрекала его в том, что он решился выбрать 
такой «непосильный сюжет», на.звав картину словом «Совесть», но пока.зав �ту 
«совесты> одной только спиной Иуды 2• Однако критики были неправы. Ге дей
ствительно у далось передать все мучительное томление предателя, ,застывшего в 
нерешительности и не способного ни двинуться вперед, ,за Христом, ни остатьсл 
на месте. Голова Иуды вытягивается вперед, он как бы стремится ра,згдядеть уда
ляюшуюся группу, уводяшую Христа. Ге добился предельного лакони,зма для вы
ражения мучительного состояния Иуды, совершившего отвратительное предатель
ство и теперь понимаюшего, что уже и,зменить ничего нель,зя. Ра,зумеется, прав был 
А. Рождествин, во,змутившийся советом Н. Михайловского, который требовал от 
Ге и,зображения раскаяния Иуды в виде драматических жестов и воплей 3• 

Последним сюжетом и,з цикла сцен, предшествуюших смерти Христа, явился 
«Суд Синедриона» ( 1892, Гос. Третьлковская галле рея) , в котором Ге обратился 
к теме, ра,зрабатывавшейся еше Крамским в его картине «Хохот». :Здесь представ
лено пышное шествие еврейсних первосвлшенников после су да над Христом. В ше
ствии процессии чувствуется «фарисейская торжественность». Правая часть кар
тины представляет интерес и,зображением пышных одежд, светильников, богослу
жебной утвари и т. д. Однако обра,з Христа и ,здесь, как и в сцене с Пила
том, бе,зусловно не у дался художнику. Христос и,зображен слева у стены, 

1 Картина простояла на выставке передвижников всего несколько дней и была снлта по распорлжению 
правительства. По совету .il. Толстого она была тогда же приобретена Третьлковым. 

2 «Иуда ;завернулсл в 1ш1юй-то плащ, стоит '' ;зрителям почти спиной ... Почему ;�то "совесть"? ... - писал 
Н. Михаiiловскиif.- Сотрите подпись, и и ной подумает, что перед ним просто человек, которому в;здумалось 
выкупаться в лунную ночь и который теперь дрожит от хо.юда и кутается в какую-то хламиду ... » (Н. М и
х а й  л о в  с к и й. Ппсьма о ра;зных ра;зностях. Об Иуде предателе и о XIX передвижной выстаю\е.- «Русские 
ведомости», 1891, № 83. Перепечатано: Полное собрание сочинений, т. 6. СПб" 1909, стб. 939-940) .  

3 А .  Р о ж д е с т в  и н. Иуда предатель н а  карти не Н .  Н. Ге.- «Ка;занские вестю>, 1892, № 535-536. 
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окруженный группой свл
шеннослужителей, обсту
пивших его и и.здеваюших-
сл над ним. Он стоит, весь 
съежившись, рукой .закры
вал нижнюю часть лица, но 
г ла.за, мрачно смотрлшие на 
мучителей, всклокоченные 
волосы над высоким лбом 
ничего не прибавляют к об
ра.зу человека, может быть, 
и несчастного, но, по-види
мому, ничтожного и мел
кого 1 •  

В те же 90-е годы Ге 
приступил к своим послед
ним картинам, посвлшен
ным теме «распятию>. Он 
начал работать над �той те
мой еше в начале 80-х го
дов, но только теперь подо
шел к ней вплотную. Одной 
и.з первых работ на �тот сю
жет была оставшаяся недо
писанной картина «Голго
фю> ( 1892 , Гос. Третьлков
скал гaJIJiepeл; стр. 254 ) • По-
лотно исполнено широкими 
ма,з1шми, не все фигуры .за
кончены, фон лишь наме
чен, но тем не менее сцена 
в целом и особенно цен-

Н. Г с. ГоАова lluAaтa. Эски.1 к 1тртипс (/Что сеть истипа?1). 
Христос и ПиАат. Карандаш. 1889 zод. 

Гос. Третьюювснал галлерел. 

тральный обра.з Христа прои,зводлт сильное впечатление. В центре картины только 
что приведенные «преступники»: Христос и два ра.збойню\а. Христос стоит, отки
нув голову и .закрыв гла,за. Только руки всплеснулись вверх и сжимают виски . .ilицо 
выражает .застывшее отчаяние. ;за Христом, слева от .зрителя, Ге ставит полуобна
женного «нераскалвшегосл ра.збойника» со свл.занными .за спиной руками. Его бри
тая голова выполнена с преувеличенной �кспрессией, рот полуоткрыт, скошенные 

1 К сожалению, сейчас мы ничего не ;iнаем о первоначальном об.шке Христа, который Гс переделал 
по просьбе Толстого, во13мути вшегосл его видом. Но ;iаменившиii его новый Христос также крайне непри
влекателен. 
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Н. !' е. Гол�офа. 1892 �од. 

Гос. Треты1ковс1;а11 rалдерен. 

гла,за расширены от ужаса. Справа от Христа - юный «раскаявшийся ра,збойнию>, 
тоже со свл,занными руками, отвернувший в сторону свою печальную голову. Все 
три фигуры почти неподвижны. Две складки хитона вертикально падают вни,з, как 
бы оттенял неподвижную фигуру Христа, и только ра,звеваюшиесл у поднятых .1юк
тей рукава вносят в �тот обра,з оттенок смлтенил. 

В компо,зиции картины не все удалось художнику. Так, лвно мешает цельно
сти впечатления гори,зопталыю протянутая рука, ука,зываюшая на Христа. Неуда
чен и «нераскаявшийсл ра,збойнию>, фи,зиологический ужас которого передан ху
дожником с и,злишним нажимом и прямолинейностью. Но в живописи появляются 
у Ге некоторые интересные новые приемы. Художник пишет широкими живопис-
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ными ма�ками, выделял более отчетливо лиловыii хитон Христа и темно-желтую 
одежду «раскалвшегосл ра.збойника». На белой каменной плщцадке Голгофы лрко 
выделлютсл синие тени от фигуры воина, протлнувшего руку, и от фигур Христа 
и ра.збойников. 

Живопись «Голгофы» свидетельствует о том, что ра.звитие Ге-живописца шло 
более сложными путлми, чем рТО представляет распространенная в литературе 
версил о том, что художник пренебрегал живописной формой во имл «пропаган
ды идей». Надо при.знать, конечно, что сам Ге порой давал основания длл обвине
ния его в .забвении художественной формы искусства. «Ишь, что выдумали: "Не 
рСтетично ! "  - говорил, по словам А. Фаресова, художник.- Да н не хочу рсте
тики! ".Л напишу вам такую правду, что вы .забудете рстетику и все-таки пойде
те смотреть на рту правду и думать о ней. Мне рТО только и надо» 1 •  Самые рТИ сло
ва еше не говорят о .забвении художником работы над формой, тем более, что в дру
гих своих выска.зыванилх Ге отводил должное место ра.зработке живописных 
средств искусства, отмечал, что «живое содержание требует и да,ет живую фор
му» 2• Но в cвoeii собственной творческой практике последнеrо периода у худож
ника были все же серье.зные срывы. Поиски «живого содержанию> приводили его 
к попыткам демонстрации .зрителю нрайних проявлений человеческого страдания, 
предсмертной боли и отчалнил, передаваемых им нередко с почти фи.зиологиче
ской достоверностью. Еше в 1886 году он говорил об рТИХ своих приемах: «Л со
трясу все их мо.зги страданием Христа". Я .заставлю их рыдать, а не умиллтьсю> 3• 
Естественно, что такие .задачи неред1ю приводили Ге I{ психологическим преуве
личениям. Его обра.зы становились и;мишне ре.зки:\ш и прямолинейными. Сосре
доточивал все свое внимание на повышенной рКспрессии лиц и по.з, он нередко 
утрачивал необходимое чувство меры в исполь.зовании живописных приемов, .зло
употреблял контрастами красОI{, света и тени, не .заканчивал свои полотна, отно
сился небрежно к колористичес1юй целостности картины. 

И все же нель.зл говорить о нерстетичности по.здней живописи Ге. ;экспрес
сия «Голгофы» Третьлковско� галлереи свидетельствует о новых .задачах, постав
ленных мастером в области Цвета и ма,зка. В ртой картине, как во многом и в рСКИ
,зе «Христос и Никодим», напряженной ркспрессии человеческих лиц отвечает жи
вал одухотворенность, трепетность красочной поверхности, как бы распадаюшейсл 
на динамичные ма.зки. ;эти новые черты творчества Ге были бли.зки тем .задачам, 
которые на другой основе ра.зрешались уже в рТО времл в творчестве Врубеля. 

Продолжал работать над темой смерти Христа, Ге от картины к картине все 
более нарашивал силу и.зображенил страданил. Рисунки и живописные ртюды к его 
«Расплтиюю> выполнены с какой-то неутолимой страстью. Ге искал в рТИХ обра.зах 

1 А. Ф а р  с с о в. Живописец-мора.шст (1111 ;�ич пых воспоминаниii о 11. Н. Ге) .- «Кпиж1;и нсдс;�и», 
1895, май, стр. 14-15. 

2 В. Д м  и т р 11 с в. Ука;�. соч., стр. 17. 
3 Г. Г е. Воспоминания о художнике Н. Н. Ге, как материа;� д.ш его биографии, стр. 133. 
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1/. Г е. Наброс1С1t �оловы распято�о Христа. Kapanдaut. 
1892 �од. 

l\·Jссто11ахождс1111с нси;3вестно. 

крайнего выражения человеческой 
муки, и фи;шческой, и моральной. 
Добиваясь точности в движениях 
распятого человека, оп поль;ювал
ся услугами натурmика, которому 
приходилось давать отдых после 
каждых 3-5 минут по;шрования. 
В бесконечных вариантах фи,зиче
ского страдания Ге передает такое 
высокое его напряжение, что оно 
вы,зывает у ,зрителя невольное со
дрогание. Таково, например, «Рас
пятие» (f}ски,з) и,з Киевского му,зея 
русского искусства, впечатляюmее 
необыкновенной f}кспрессией лица 
ка,зненного. Еше острее выражен 
ужас в голове Христа, нарисован
ной на одном и,з альбомных листов 
в фас, с открытым ртом, с г ла,зами, 
словно готовыми выйти и,з орбит 
(местонахождение неи,звестно) 1 •  
Не менее сильны и два наброска 
откинутой кверху и вбок головы 
Христа с ,закрытыми гла,зами и от
крытым ртом, и,з которого как бы 
слышится отчаянный, последний 
вопль (местонахождение неи,звест
но; стр. 256 ) . Тема фи,зической боли 
,здесь столь ре,зко подчеркнута, 

qто порой целиком поглотает внимание ,зрителя, становясь и,з средства самоцелью. 
Именно f}ТИ последние наброски были исполь,зованы художником в почти 

,законченной компо,зиции 1892 года (местонахождение неи,звестно; стр. 257 ) 2• На 
абсолютно темном фоне неба виднеются ярко освеmенные кресты. Христос, по
видимому, умирает, а может быть, уже умер; на его искаженном лице ,застыла та 
страшная маска, которую Ге нашел в своем карандашном рисунке. С головы со
рвался терновый венец, ,зацепившийся ,за окровавленные волосы; колени ре,зко со
гнулись под острым углом, тело обмякло и висит тол1.ко на пригвожденных руках. 
Слева, почти уходя ,за 1\рай картины, видна фигура одного и,з распятых ра,збойни
ков, с болью и жалостью смотрятего на Христа. 

1 «Ал1,бо�1 художсст11с1111ых прои;3всдений Нико.tая Николаевича Гс>), стр. 97. 
2 Карп1на 11ах о.�11.1ась о дюl\ссмfiурrс1юм му;3се в Париже впдоть до его ;3D.1iрытил. 
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Н. Г е. Го.л:�офа. 1892 �од. 

Местонахождение неи;звестно. 

Но одновременно Ге начинает работать над новой компо;iицией, где «Нерас
каявшийся ра;iбойнию> приобретает еше большую роль. Среди ртюдов к �той ком
по;iиции есть один, сделанный смелыми, редкими штрихами угля 1 •  Он и;iображает 
ра;iбойника, кричашего от ужаса и боли ;ia умираюшего Христа. :Этот набросок 
нашел отражение в последнем варианте <<Распятию> ( 1894, частное собрание в 
Швейцарии) . Ужас, выраженный в лице ра;iбойника, повернутом к Христу, бес
пределен: его гла;ш почти выходят И;i орбит, рот широко ошрыт,- оттуда как бы 
несется вопль отчаяния. 

1 <сАльбом художественных прои;зведений Николая Николаевича Гм, стр. 103 (слева вни;зу). 
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Н. 1' е. Автопортрет. 1893 �од. 

Киевский roc. му;iей русского искусства. 
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Нет сомнения в том, что Ге со�нательно хотел исполь;ювать оба ;tти «Рас
пятия» для того, чтобы ока;iать какое-то ошеломлющgее действие на современное 
ему человечество 1 •  ;знаменательно, что в последнем варианте центр тяжести пе
ренесен с обра;iа Христа на обра;i ра;iбойника. Ге ставил себе, очевидно, ;iадачу 
пока;iать «обрщgение» ра;iбойника при виде смерти Христа, проснувшееся в нем 
ясное со;iнание тяжести своих собственных преступлений. По-видимому, именно ;tто 
«про;iрение» преступного человена и было основной ;iадачей художника, которыii 
хотел примером «покаявшегосю> ра;iбойника во;iдействовать на всех мучителей со
временного ему человечества. 

В ;tтом и проявлялась детски-наивная вера художника в во;iможность <шсправ
ленил» угнетателей и тиранов. f)то было ;iаблуждение, которое лежало и в основе 
проповеди «непротивления ;iлу» Толстого, считавшего осушествимой победу на,� 
социальным ;iлом посредством личного усовершенствования. Но в ;tтих же обра;iах 
ска;iалась и беспредельная любовь ху дожпика к страждуmему человечеству, беско
нечная способность к состраданию и сочувствию, неугасимое стремление к живо
творной помоши людям. 

Работа над обеими картинами глубоко потрясла художника. Хотя они готови
лись долго, но последняя картина бьма окончена всего ;ia полтора месяца. «да� 
;tта картина меня страшно И;iмучиJiа,- писал он Толстому,- и, нако.нец, я вчера на
шел то, что нужно, т. е.  форму, которая вполне живая ... Я сам плачу, смотря на 
картины» 2• 

Обра;i художника, и;iмученного царяшим в мире ;мом и в то же время проник
нутого неумираюшим стремлением к протесту, предстает перед нами в последнем 
автопортрете Ге ( 1893, К'иевский гос. му;iеЙ рус•ского искусства; стр. 258 ) . �тот 
И;iумительный портрет глубокого старца, с огромной седой бородой и лысой го.10-
вой, окруженной длинными седыми прядями волос, со страдальчески поднятыми 
бровями и пора;iительными гла;iами, доверчивыми, как у ребенка, все еше жадно 
всматриваюшимися в жи;iнь, все еше исполненными немым вопросом, тревогой и 
надеждой, является ;iамечательным итогом всей творческой ЖИ;iНИ х у  дожнина, 
его От;iывчивости на всякое страдание и веры в во;iможность прекрашения ;tтих 
страданий, в конечное торжество справедливости, любви и добра. 

1 Г. 1 '  Р. Воспю111нанил о художнике Н. Н. l'e, как материа.1 для е10 биографии, стр. tза. 
2 Ii11<'Ы.IO Л. Н. То.,стому 26 о.ктлбрл 1892 rо11а.- См,: В. С т  а с о в. Ука;i. 1·0•1., стр. :n4-:{75 . 
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В. В. В Е Р Е Щ А Г И Н 

А. С. Д а в ы д о в а 

". 

и мн В. В. Вереmагина ( 1842- 1904 ) нера;:1рывно свя.зано с успехами рус
ской батальной живописи второй половины XIX века. Правда, наследие 
�того мастера не сводится к прои.зведениям батального жанра. Он высту
пал и как талантливый бытописатель, и KaI{ автор картин на историче

ские сюжеты. «Обрщцать все внимание только на одни военные картины Веретаги
на - огромная ошибка, огромное .заблуждение и односторонность,- писал В. В. Ста
сов.- Самые ра.знообра.зные стороны народной жи.зни были одинаково доступны и 
драгоценны Верещагину для его и;юбражениЙ)) 1 •  И все же особые .зас.11уги принад
лежат художнику именно в батальной живописи. Он .завершил демократи.зацию 
�того жанра, тесно свя.занного ранее с официальной идеологией. Несмотря на то, 
что его творчеству в �той области предшествовали определенные реалистические 
.завоевания, только в его руках традиционные батальные полотна превратились 
в народные картины о бедствиях людских и беспримерном мужестве рядовых сол
дат. Он пока.зал всю подноготную войны, в которой увидел «лишь 10  % победы и 
90 % страшных увечий, холода, голода, жестокости, отчаяния и смерти п самых 
ужасных и пора.зительных ее пролвленилх)) 2• 

Официальную линию в ра.звитии батальной живописи первой половины 
XIX века представляли В. И. Мошков, А .  И. ;3ауервейд, А. Е. Коцебу. В своих кар
тинах они и.зображали крупные битвы, выдаюшиеся подвиги, решающие сражения, 
то есть то, что в историческом отношении определяет основные �тапы войны. ;tто 
не было случайным, так как батальная живопись составляла тогда одну и.з ра.зно
видностей исторического жанра, и по�тому в ней стремились и.зображать достовер
но и документально точно конкретные события. Часто ху дожники-бата.Jiисты (как, 
например, Мошков) бывали очевидцами войн, в тех же случаях, когда худож ник не 

1 Каталог посмертной выставки картин и ;этюдов В. В. Верешагина. СПб., 1904, стр. 6. 
2 Н. Б р е  ш к о - Б р е ш к о в с к 11 й. Русский художник В. В. Верещагин, СПб., 1904, стр. 5. 
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мог наблюдать войну воочию ( например, J{оцебу ) , оп всесторонне и,зучал ее собы
тия, собирая о пей материалы и вые,зжая на места военных действий. 

Vднако при всем том батальные картины академистов первой половины ве1ш 
страдали условностью. Художники воспринимали войну со стороны, и,здалека, как 
широкую панораму грандио,зных сражений. Никто и,з них не прибли,зился к войне 
вплотную, не ра,зглядел все те частности боевой жи,зни, и,з которых и складывается 
ною�ретное представление о войне. Академические картины строились как и,зобра
ЖЕ'ние местности, на которой ра,зворачиваются сложные военные действия. Бой и,зо
бражался 1шк грандио,зное и ;эффектное ,зрелище, и ;это сообщало таким :картинам 
парадный, а в ряде случаев и театральный характер. 

Наряду с подобными 1шртипами, представлявшими исторически важные ;эта
пы войны и носившими официальный историографический характер, в первой поло
вине XIX века со,здавались батальные прои,зведения частного, бытового характе
ра, отличающиеся большей конкретностыо пока.за военных событий и самих сол
дат. Представителями ;этого направления были Федотов и Шевченко, Тимм и 
R. Н. Филиппов ( 1 830-1878) . От воссо,здания грапдио,зных сражений, от восприя
тия боевой жи,зни и;цалека Федотов и Шевченко перешли к пока.зу сцен военного 
быта. ;эти ху дожпюш еще пе приходили к широ1шм обобщениям, удовлетворяясь 
правдивостью и,зображаемых ;ши,зодов. Однако они сумели прибли,зиться к челове
ку на войне. Солдат, его быт, его судьба стали в центре внимания ;этой линии ба
тального жанра, сообщая ему демократическую направленность. Если Федотов и: 
Шевченко были бытописателями мирной жи,зни армии, то Тимм и Филиппов - оче
видцы Крымской войны - отражали сцепы боевой жи,зни солдат. Очень скромно 11 
бу дпично просто повествуют в своих ,зарисовках ;�ти ху дожпики о ,знаменитой Сева
стопольской обороне. Но в ;этой простоте и немногословности их расска,зов выяв
ляется и вся суровость обстановки, тяжесть ратного дела, ощущение опасности, под
стерегающей на каждом шагу. Творчество Федотова, Шевченко, Тимма и особенно 
Филиппова явилось своего рода фундаментом, на котором во,зникли военные кар
тины Верещагина, представлявшие собой уже не частные и единичные ;эпи,зоды, но 
широкое обобщение ра.здумий художника о сущности войны и о роли в ней рядовых 
солдат. 

Во второй половине XIX века ра,змежевание официальноИ и демонратической 
батальной живописи пошло ,значительно дальше. И,звестные достоинства академи
чесной батальной живописи первой половины столетия - умение передать ожесто
•1енность и упорство схваток - были утеряны академистами последующей ;эпохи. 
Батальные полотна, подобные картинам Н. Д. Дмитриева-Оренбургского ( 1837--
1898) и Л. Ф. Лагорио ( 1827-1905 ) на темы и,з русско-турецкой войны, по-преж
нему писались с большим ра,змахом и профессиональной выучкой, однако все чаще 
становились похожими уже не столько на сражения, сколько на чинные военные 
парады. 

С другой стороны, в ;это время неуклонно ра,звивались и реалистические тен
денции в батальном жанре. Накануне по явления туркестанской серии Вереmагина, 
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в 1871-1872 годах, В .  Е. Маковский и И. М. Прянишников сомали большой цикл 
картин о Севастопольской обороне. ;эти скромные жанровые полотна, исполненные 
в соответствии с индивидуальными склонностями и дарованием каждого художника, 
хорошо передавали бытовую сторону войны. Они были во многом еше бли.зки ха
рактеру .зарисовок Тимма и Филиппова. Прои.зведения Маковского и Прянишнико
ва пе несли в себе глубоких обобщений. Их бесспорным положительным качеством 
была правдивость пока.за будней войны и интерес к психологии главного героя вой
ны - солдата. В их прои.зведениях пет ничего необычного и грандио.зного, что пора
жало бы воображение. Однако состояние людей, действуюших в �той ка.залось бы 
будничной обстановке, передавалось с необычайной чуткостью и человеческой теп
лотой, и ера.зу становились ощутимыми напряжение и опасность их жи;ши, их муже
ственная выдержка и неброский, истинный герои.зм. 

Еше дальше пошли в своих работах А. Д. Кившенко и П. О. Ковалевский, напи
саnпше уже после балканской серии Верщцагина, в 1880-1890-х годах, свои кар
тины о русско-турецкой войне. Пока.з ими неприглядной правды войны и одновре· 
менно ее героики в больших многофигурных компо.зициях придавал картинам 
художников тот обобшаюший характер, который сближал их с прои.зведениями Ве
решагина. Оба �ти ху дожнюш стремились к широкому и.зображению истинной кар· 
тины войны. Многофигурные, со сложным компо.зиционным построением, с интерес
ным ра.звитием сюжета, картины �тих художников воспринимаются уже не как 
и.зображения частных �пи;юдов. Огромные людские массы участвуют у них в гран
дио.зных операциях. В то же время пристальный, наблюдаюший гла.з художников 
воспринимает их не обшим планом, а очень индивидуально, во всей жи.зненной кон
кретности ситуации. Все частные выра;штельные моменты объединены в одну цель
ную картину подлинных солдатских трудностей и подлинного мужества. В такой 
интерпретации батальных сцен было стремление к широким обобшениям на осно
вании множества неприкрашенно правдивых фактов. 

Нет сомнения, вместе с тем, что �ти работы Кившенко и Ковалевского со.здава
лись уже под сильным во.здействием творчества Верешагина. Именно Верешагин при
дал батальным картинам то историческое содержание, которого еше не было у его 
предшественников. По сушеству бытовые картины, пока.зываюшие не сражения, 
а то, что предшествует бою и наступает после него, то есть самую жи.знь на войне, 
приобрели под кистью Верещагина героико-�пическое .звучание. В его картинах. 
так же как и в полотнах Сурикова и Репина, каждый частный �пи.зод представлеli 
как типический. Художник вернул батальному жанру то обобщаюшее содержание и 
ту форму большого искусства, которые тот утерял у его предшественников-демокра
тов. И подобно тому, как жанровые прои.зведенил Репина были, по словам Стасова, 
историческими картинами о современности, батальные полотна Верещагина также 
неслu большой историческuй смысл. 

• •  
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Творчество Верщцагина нера;3рывно свя.зано с обшими процессами ра.звития 
русского демократического исиусства. Его мирово.з;3рение складывалось под влия
нием просветительских идей 60-х годов, во многом определивших его интересы. 
Стремление просвешать народ, «служить путеводителями не только в области ;эсте
тики, но также, и в .значительной доле, в от ношении психологического ра.звития чело
вечества» 1 ,  было чре.звычайно характерно для художника. Всей деятельности Вере
шагина был свойствен отчетливый рационалистическиfi оттенок. <(Верщуагин не и;J 
тех художниiюв .. , которые раскрывают r.1убокие драмы человеческого сердца .. , 

справедливо ;3амечал Крамской.- Та идеи, которая пропи;3ывает все его прои.зведе
ния, выходит И;3 головы гора.здо больше, чем от сердца» 2• Но благодаря ;этому твор
'Iество мастера отличалось и непоколебимой убежденностью и целенаправлен
ностью. Он выступал своими прои;3ведениями против невежества и дикости. Его глу
боко волновали царяшие в мире жестокость и варварство. Средоточием ;этих качеств 
и была для него война, которую он воспринимал как несчастье человечества, как 
.зло, противоречат;ее человеческому ра;3уму. 

В то же время в искусство Верещагина органи'Iески вошли проблемы, по
ставленные русской ЖИ;3НЫО 70-х годов. Его творчество протекало в условиях мо-
1·учего демоI\ратического подъема русской культуры, в условиях пробуждения 
в искусстве интереса к народным судьбам. И прои;3nедения мастера сыгра.Jiи в ;этом 
прогрессивном движении бодыпую роль, расширив границы демократического 
искусства по1ш;3ом жи;3ни национа.JJьных окраин и неприкрашенной правды войны. 
Все ;эти черты сближали творчество художника с его современниками передвиж-· 
пиками 3• Как для них, так и для Верешагина главным была судьба народа - его 
быт и нравы в мирной ЖИ;3НИ, его ратные подвиги на войне. То же крестьянство. 
которое передвижники сделали главным героем своих жанровых прои.зведений, 
предстало в картинах мастера оторванным от мирной жи.зни и одетым в солдатские 
шинели. Верешагина никогда не покидала уверенность в богатстве душевных сил 
народа. По;этому в его прои.зведениях рядом с картинами варварства и темноты 
ВО;3ни1шют обра;3ы народного мужества, нравственной стойкости и отваги. 

Особая целеустремленность, ска;3авшаяся в творчестве Верешагина, ярко вы
ступала и в чертах его оригинальной личности. Неутомимый путешественник, по
бывавший не только в �ападной Европе, но и в Индии, Палестине, Сирии, Лпонии, 
Америке, на Кубе и Филиппинах, любо.знательный наблюдатель, отважный воин, 

t В. С т  а с о в. Верщgагин об искусстве.- И:3бранные сочинения в трех томах, т. 3. М., 1952, стр. 24. 
2 «Переписка И. Н. Крамского», т. 1 .  И. Н. RрамскоИ и П. М. Третьнков. М., 1 953, стр. 82. 
з Идеtiно б.ш;3к11И передвижникам, Верешагин не был, однако, свя�ан с Товарщцеством органи�ацион

но . .ilишь на III и IV высташшх передвижников он участвовал в 1шчестве ;экспонента, предпочитая в дальней
шем устраивать свои персонаJJы1ые выставки. Вместе с тем, художник был с1111�ан с Товаришеством многими 
нитями. У него были дружеские отношения с рядом передвижников. Многолетняя дружба свя;эывала его и 1·11 
Стасовым. Передвижники относились 1\ его работе с большим интересом и одобрением, и в трудную мину
ту, когда профессор академии Тютрюмов 01\леветал Верешагина, �аявив, что туркестанс1шя серия написана 
с 1юмошью нанятых мюнхенских художников, именно передвижники 01ш�али Вереша�·ину под,,ерлшу, высту
пив в его �ашиту. 
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автор путевых и военных очерков, литературных прои,зведений и статей об искус
стве, Верешагин был проникнут пафосом реальных ,знаний. ,Эти черты прояви
лись и в той настойчивости, с 1юторой художник пронладывал свой жи;шенный и 
творческий путь, неуклонно следуя ра,з и�бранной цели. 

Василин Васильевич Верешагин происходил и,з старинного дворянского рода. 
В 1853 году он поступил в петербургский Морской кадетский корпус. Однако 
страсть к рисованию, во,зникшая еше в детские годы, ока.зала влияние на весь 
период его ученичества. Он посвяшал любимому делу многие свободные часы, жадно 
интересовался всеми вопросами искусства. В 1858 году Верешагин поступил в рисо
вальную школу Обшества поощрения ху дожнююв и с таким рвением ,занялся рисо
ванием, что даже пожертвовал кругосветным плаванием, лишь бы не прекрашать 
любимых ,занятий. Делал успехи в рисовальной школе, он все больше думал о том, 
чтобы стать художником-профессионалом. И вскоре судьба его окончательно опре
делилась. Окончив в 1860 году Морской корпус первым учеником, он тотчас же 
подает в отставку и, несмотря на сопротивление родителей, навсегда отка,зывается 
от карьеры морского офицера, чтобы посвятить себл искусству. 

В 1860 году Верешагин поступает в Академию художеств. Его руководителем 
становится профессор А. Т. Марков, приверженец академических традиции. Но 
вскоре он попадает в класс профессора А. Е. Бейдемана, который своим требова
нием и,зученил натуры, стремлением к жи;:ненной правде, своими относительно де
мократическими в,згллдами ока,залсл ближе Верешагину. И все же двух лет учебы 
в Академии ока.зал ось достаточным, чтобы художник полностью охладел к пей. 
В 1 863 году он покидает Академию, хотл до 1865 года и числится ее учеником. 

Одну ;:1а другой, с небольшим интервалом совершает Верешаrин две поем1ш 
на Rавка,з: первую - в 1863-1864 годах и вторую - в 1865 году, после поемки в 
Париж 1 •  Он едет бе,з всякой преднамеренной цели, и все, что открывается его гла
,зам, одинаково приковывает его внимание. В его набросках четко определлютсл 
;этнографические интересы художника. Верешагин ,зарисовывает характер местно
сти, жилье, архитектурные памятники, ба,зары, утварь, одежду. Но особенно много 
и с интересом рисует он местное население: калмыков, ка,заков, ле,згин, ногайцев, 
армян, представителей множества других народностей. Художник хорошо улавли
вает, в чем ,заключается выра,зительность их облика, подчеркивал характерные 
особенности каждой народности. Но ;этой внешней характерностью национального 
типажа Верешагин в те годы и ограничивается. 

Весь ра,знообра,зный материал, добытый Верешагиным во время путешествий, 
еше очень ;эмпиричен. Каждый рисунок - ;это частное наблюдение и объективная 
фиксация увиденного. Но ;эти ,зарисовки - средство и,зучения, по.знания жи,зни и 
основа бу душих обобшаюших ,замыслов. Подобные путевые ,зарисоюш, которые 
потом становлтсл справочным материалом художника, Верщg;агин будет делать на 
протяжении всей своей жи,зни. 

1 В Париже Верщ,!!аrин ;эанимался некоторое время у А. Била и Ж. Ж!'рома. 
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В. В е р е щ а  z и п. Релиzиозиая процессия па празднике Мохаррем в Шуше. 
Карандаш, беА-ила. 1865 �од. 

Гос. Третышовская rа.11.11ерел. 

Своеобра.зны:м обобшением кавка.зских впечатлений явился рисуно1\ <�Рели
гио.зная процессия на пра.зднике Мохаррем в Шуше)> ( 1865, Гос. Третьюювская 
галлерея; стр. 265 ) .  Толпы народа собрались на улице, чтобы увидеть традицион
ное пра.здничное шествие и участвовать в нем. �та толпа, ее поступки, поведение, 
отношение к событию становятся центром внимания художника. ;здесь и 1\аюmие
сл, и любопытные, и фарисействуюшие в своем благочестии, и истинно верую
щие, .здесь и добровольные мученики, истекаюшие кровью, и и.зошренно истл.заю
шие себя фанатики. Вся сцена совершенно необычна по своему мрачному крова
вому и.зуверству. 

В ;этом рисунке отра.зились идейные по,зиции начинаюшего художника и впер
вые наметилась тема, характерная для Верешагина. Ему раскрылась страшная 
сила религио.зных предрассудков, властвуюшая над душами людей, делающая их 

34 Том J X  ( t )  265 



и фанатиками, и и;зуверами, и ханжами, и рабами. ;>то была не только правда жи;з
ни, но и оценка ее с по;зиций ху дожпика-просветителл, выступаюшего против темно
ты и невежества народа, ;за его духовное раскрепоmение, ;за торжество ра;зума. По
добно тому, KaI{ для художников-шестидесятников, работавших на родной русской 
почве, главным было ра;зоблачение пережитков крепостничества в психике, быту и 
социальных отношениях людей, длл Верщцагина первостепенную роль играл по1ш;з 
темных сторон феодального Востока и, прежде всего, в области духовном жи;зни, 
скованной силой национальных традиции, религио;зных представлений и ;законов. 
Рисунок ;этот был прои;зведением столь характерным, что Стасов не случайно уви
дел в нем основную программу художника. <(Масса народная, ее страдания, ее тем
нота и непонимание самой же себл,- писал критик,- тут программа всего буду
mего Вереmагина» 1 •  

Не успели ете потускнеть кавка;3ские впечатления, как Вереmагин снова со
бирается в пое;здку, и оплть на Восток - в Среднюю А;зию. У;знав, что генерал
губернатор Туркестанского крал R. П. Кауфман желает пригласить какого-нибудь 
художника в те крал, Вереmагин тотчас же пред.11ожил свои услуги и в качестве 
прапорmика при генерал-губернаторе дважды путешествовал по Туркестану. 

В первый ра;з он побывал там в 1867-1868 годах. По боле;зни ему вскоре 
пришлось п01шнуть Среднюю А;зию, по ненадолго. В 1869 году художник во;зоб
новллет свою пое;здку и оплть, до 1870 года, ра;зъе;зжает по огромному нраю, по
сщцает Ташкент и Самарканд, путешествует по кирги;зской и ка;захской степлм, 
проходит по китайской границе, посеmает Rокандское ханство и, обогаmенный яр
чайшими впечатлениями, с кипой рисушюв и живописных ;этюдов уе;зжает в Мюн
хен, где на протяжении 1871-1873 годов выполняет свою первую крупную рабо
ту - большую и ра;знообра;зную по своему составу серию туркестанских картин, 
принесших ему широкую и;звестность и славу. 

Если в первом, кавка;зском, путешествии Верещагина интересовали в основном 
;этнографические наблюдения, то теперь он уже ;значительно глубже пронин:ает 
в жи;знь, ;замечает многие бе;зотрадные лвленил отсталой в ;э1юномичес1юм и куль
турном отношении феодальной страны. Он видит на ;зно.йных улицах Ташн:ента 
женmин, скрытых от гла;з прохожих тлжело.й паранджо.й, ниmих, страдаюmих or 
голода и жажды, и;знемогаюmих под паллтими лучами солнца, погруженных в нар
котическое ;забытье опиумоедов, несчастных и обе;здоленных, посмевших выра;зить 
недовольство, непослушание и теперь ;заживо гниютих в под;земной тюрьме. Уже 
самый выбор ;этих тем и сюжетов говорит о публицистической направленности 
творчества художника, в котором явственно ;звучит нота социального ра;зоблаченил. 
На каждый, даже мелкий, частный и бытовой факт он смотрит с точки ;зрения его 
обmественной ;значимости. И <iОпиумоеды» ( 1868 ) , 11 <iСамаркандский ;зипдаю> 
( 1873, обе в Гос. му;зее искусств У;зССР ) , и <iУ;збекскал женmина в Ташкенте» 

1 В. С т  а с о в. Василин Васил1.евич Вереmаrин. - В его кн.: И;iбранныс сочинения в трех томах, т. 2. 
М., 1952, стр. 227. 
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В. В е р е щ а  i и п. Опиумоеды. 1868 �од. 

Гос. му;3еЙ искусства У;3ССР. 

( 1873 ) ,  и «Продажа ребенка-невоJiьника» ( 1871- 1872; обе в Гос. Третьяковскоii 
гaJIJiepee) - картины, метко характери;iующие социаJiьные усJiовия жи;iни местно
го насеJiения, его бесправие и нищету 1 •  

Самой ;iRачитеJiьной И;i ранних картин ;этой серии быJiа <сОпиумоедьп> 
( стр. 267 ) , высоко оцененная Стасовым и Крамским ;ia психоJIОГИ;iМ и выра;iитеJiь
ность обра;iов. По своим художественным особенностям и вниманию к трагедии 

1 Часть картин ((<ОпиумоедЫ•), (<Бача и его поклониикю) - уничтожена художником) была написана 
в Туркестане в 1868 году, другая (например, (<Политики в опиумной лавочке•), (<Ниюие в Самарканде. Таш
I(ент•), (<Дервиши в прамничных нарядах. Ташкент•), все в Гос. Третьяковскоii галлерее) со;iдавалась в Таш
кенте во время второИ пое;iдки в 1870 году, и основная масса туркестанск11х картин писалась по �тюдам 
в Мюнхене в 1871-1873 годах (в их чи(:ле (<У;3бе1(ская женшина в Ташкенте», «Продажа ребе111•а-11ево.11ы11ша» 
и др.). 
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бедноты - �то типичное прои,зведение 60-х годов. Просто, естественно и бе,зо 
11сякой нарочитости пока.зава художником группа бедняков, пришедших в опиум
ную лавочку искать ,забвения. Скорчившись, ,закутавшись в лохмотья, люди сидят 
на по.11у, вдоль стены, и ,здесь же перед ними - кое-ка�шя посуда и смятая обуВI,. 
Верешагин не скупится на детальную обрисовку и обстановки, и едва прикрываю
ших тело рубит, они красноречиво говорят о страшной нищете. С болыпой выра
,зительностью написан каждый и,з шести посетителей . Одни и,з них находятся 
в мрачном, тяжелом оцепенении, другие н легком ,забытьи, третьи, еше не впавшие 
в �то состояние, представляют, пожалуii, самое тягостное ,зрелише своими и,змучен
ными, боле,зненными лицами, страдающими гла,зами, своей полной отрешенностью 
от окружаюшего. 

Полна большого ра,зоблачительного смысла и картина <(Самаркандский ,зин
дан» ( стр. 269 ) . В �тот страшный ко.11одец - тюрьму-клоповник - художник спу
скался сам, чтобы воочию увидеть, в каких условиях находились ,здесь у,зники. 
Только жестокий прои,звол феодал1.ных властей мог обрекать людей на мучите.1ь
ную смерть в �той ,зловонной яме, и,з которой не было выхода тем, кто сюда по
падал. Вертикальная· компо,зицил картины, впечатллюшее световое решение, пере
даю шее глубину и мрак ямы, куда едва пробивается свет, ера.зу погружают в об
становку необычную и угнетающую. Фигуры у,зников, как тени, смутно высту
пают и,з полумрака; рядом с одним и,з них, в последней надежде тлнушимся к све
ту и н жи,зни, лежит, не привлекал к себе внимания, мертвец. 

Работа в Туркестане была для Верещагина не только серье,зной: проверкой 
его идеИной ,зрелости, но и ценной школой живописных поисков. В огромном ко
личестве натурных �тюдов и небольших картин он сделал для себя много важных 
живописных находок. Если такие интерьерные картины, как <(Политюш в опиум
ной лавочке» или <(Дервиши в пра,здничnых нарядах»,  страдали пестротой и жест
костью цвета, чре,змерно сильной лепкоИ объема светотенью, нарочито сильным 
искусственным освешением, то �ти черты академи,зма Верещагин преодолевает 
в многочисленных маленьких �тюдах, исполненных непосредственно с натуры. 
Лучшие и,з них становятся более живописными, мягкими, сгармонированными 
в цвете. В таких �тюдах, как <(Перекочевка кирги,зов», <(Кирги,зские 1шбит1ш па 
реке Чу», <(Кирги,зские кочевью> , <(Дети племени солонов», <(Караван-сарай» (все --
1869-1870, Гос. Третьяковская галлерея ) ,  Верешагин стремится сохранить ло
кальным цвет и вместе с тем найти более смягченные тональные и цветовые отно
шения неба, ,земли и предметов. Он утепляет и облегчает голуби,зну неба, передает 
блеклость выгоревших трав. В небольшой картине «}',збекская женщина в Таш
кенте» художнику во многом у далось передать и состояние южной природы, и ха
рактер южного света, окружаюшего все предметы ,знойной дымкой и как бы выбе
ливающего, высвет.11люшего их краски. 

Опыт работы на открытом во,здухе, в условиях яркого солнечного освещения 
по,зволял самому художнику считать, что он одним и,з первых обратился к пле
неру. Однако несомненно, что живопись В ерещагина все же не передавала подлинно 
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шrенерных �ффектов. Ху
дожник работа.11 .11ока.11ьным 
цветом, не владел еше ма
стерством передачи всей 
сложности цветовых града
ций. Плен·еру Верешагина 
присуша и цветовая огра
ниченность и определеннан 
условность в передаче во,з
Аушности. Вместе с тем, 
Верешагин далеко уше.11 в 
своих �тюдах по пути пре-
одо.11енил академической 
системы живописи. В его 
поисках нового понимания 
колорита отра,зилась на
сушнал необходимость для 
всего демократического ис
кусства <(двинуться к свету, 
краскам и во,здуху, о ко
торой говори.11 Крамской 1 •  
Всрешагин хотел и,збежать 
той монохромности, кото
рая появилась в �то время 
во многих работах пере
i\Вижников, и в то же время 
преодо.11еть пестроту ко.110-
рита, нарочитость световых 
�ффектов и жесткость цве
та, присушие академической 
живописи. Художник как бы 
ис1шл неrюего примиряю
шсго решения между .110-
кальной и тональной ж·иво
писью, между цветовой н·а
сышенностью •и обобшен
ностью кра1с·очного решения. 
Такал ман·ера во многом по
,зво.11л.11а ему передать свое
обра,зие южного ко.11орита. 

' И. К р а м с к о й. Письма, т. 1. 
М., 1937, стр. 240. 

В. В е р е щ а  z и п. Самар1сапдский зитtдап. 1873 �од. 
l'uc. м y;:icii ис1;усст11а У;-1ССР. 
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В его картинах пр·еобладает ;юлотисто-коричневая Ilамма, как бьi передаюmал 
�ной Туркестана. Пестроту .�юкальных пятен он смягчает л·егкой голуби;i1110Й, оку
тываюmей, словно во�душнал дымка, все предметы. Надо при�нать вместе с тем, 
что ;эта противоречивая живописная система не всегда давала положительные ре
�ультаты, несмотря на добросов.естность в работе и большую опытность Вереmа
гина-живописца. 

Серил жанровых картин суммировала многообра�ные наблюдения Верещаги
на, давал пищу для ра�мышлепий об исторически сложившихся нравах Востuю1, 
о судьбе древнейшей страны. Мысль автора переходила от частных и бытовых во
просов к вопросам исторического и обобmающего характера. ;эти ра�мышленил 
воплотились в двух парных картинах «Двери Тамерлана» ( 1872-1873, Гос. Тре
тьлковскал галлерел) и <(У дверей мечети» ( 1873, Гос. Русский му�ей ) ,  пока�ы
ваюmих Сре{\нюю А�ию в ретроспективно-историческом и в современном бытовом 
плане. В одном случае и�ображены воины, торжественно �амершие на страже у 
дверей повелителя Тимура, в другом - убогие ниmие, мирно отдыхающие у дверей 
мечети. Вереmагин строит 1шртины так, что компо�иционно они несколько напо
минают одна другую. В ре�ультате в ;этом сопоставлении прошлого и настоящего 
наглядно раскрывается истори�м мысли художника. 

Спокойная крупноплановая, почти фронтальная компо�ицил, ровный рассеян
ный свет, сдержанная коричневая гамма - ;эти художественные средства удачно 
исполь�ованы Версmагиным в картине ((Двери Тамерлана» ( стр. 271 ) . Картина 
действует убедительностью обра�а, сра�у же �авладевающего вниманием �рителл. 
В том, как неподвижно стоят облаченные в древние одежды и вооруженные длин
ными копьями воины, в том, 1шк они смотрят, словно �авороженные, на дверь, го
товые мгновенно исполнить волю поведителл, пока�аны типические черты тамср
л ановых воителей, фанатичных и одновременно раболепных. 

Во время первой поемки в Туркестан Верещагину пришлось быть не только 
очевидцем, но и участником войны. Rак только начались военные действия между 
русскими войсками и отрядами бухарского ;эмира, Вереmагин поспешил туда, где 
мог <(увидать и� бли�и: свалку битв•> 1 •  Он ока�алсл в самом центре событий, вы
держал вместе с небольшой группой многодневную осаду и штурм Самаркандскоii 
цитадели. Все, чему он был очевидцем, что сам испытал и перечувствовал, худож
ник передал с правдивой достоверностью в своих военных картинах. ;эти карти
ны - живые очерки, расска�ываюшие простым л�ыком о тех ;эпи�одах, которые, 
может быть, и не имели решающего �наченил для войны, но раскрывали ее непри
.крашенное, истинное лицо. 

В двух ранних картинах <(После у дачи (Победители ) •> ( 1868; стр. 212 ) и <(По
сле неудачи (Побежденные) » ( 1868; Cl'p. 273 ; обе в Гос. Русском мрее) худож
ник пока�ал два контрастных ;эпи�ода, противоположные финалы двух схваток. 
В первой и� них представлены два а�иатских воина, ра�гллдываюmих отрубленную 

1 В. С т  а с о в. Васи.шИ Васильевич Верешагин, стр. 229. 

270 



В. В е р е щ а ' и н. 1f •ери Т амерАана. 1872- 1873 <оды. 
Гос. Третьяковская га.мерен. 
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В. В е р е щ а  i и н. Пос.;�е удачи (Побед1tте.;�и) . 1868 �од. 

Гос. Русский му;iеЙ. 

голову русского, с торжеством поднятую высоко вверх. В под,загоJiовке �той карти
ны - «Победителю) - можно ошутить оттенок горечи. В другой картине пока,заны 
мертвые тела туркестанцев, нагроможденные одно на другое. В фигурах мертвых 
а,зиатских воинов еше ошушается ярость битвы. Верешагин как бы ра,змышJiяет 
над судьбами �тих <шобедителеЙ)) и <шобежденных)). 

С глубоким вниманием относится Верешагин к простому соJiдату, он для него 
главное действуюшее лицо на войне. iЭтот смысл лежит, в основе двух других, так
же свя,занных единством сюжета картин: <(У крепостной стены. Пусть войдут)) ( 1871 ,  
Гос. Третьяковская галлерея) и <(У крепостной стены. BoшJIIO) ( 1871 ,  уничтожена 
автором ) ,  расска,зываюших о поведении русских соJIДат перед штурмом Самарканд
с1юй крепости и пocJie 'Штурм·а. ·В первом и.з на.званных полотен Верешагин пока.зал 
момент, предшествуюший атаке, так, как он сам его восприняJI, находясь среди 
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В. В е р е щ а � и н. После неудачи (Побежденные) . 1868 �од. 

Гос. Русскиii мpeii. 

осажденных. Крупным ш1аном, максимально приближая к зритеJiю, изображает он 
цепь солдат. Хорошо видны их простые, спокойные лица. Без тени страха, взволно
ванности, а напротив с особым чувством серьезности ожидают люди момента ата
ки. Верешагин подчеркнул в них типическую черту русского солдата - его особую, 
непоказную храбрость, спокойное поведение в бою. 

Но солдат у Верещагина - не тоJiько герой войны, но и ее трагическая жертва. 
С особой силой звучит �та мысJiь в двух картинах: <(;iабытыЙ•> ( 1871 )  и <(Смертель
но раненный•> ( 1873, Гос. Третьяковская галJiерея; стр. 274) . Картина <(;iабытыЙ•> 
была уничтожена худож ником из-за нападок со стороны официальных кругов, 
усмотревших в ней клевету на русскую армию, якобы бросаюmую без погребения 
на по.11е боя своих солдат. <(СмертеJiьно раненный•> - одна из самых �моционаJiь
ных, самых волнуюQ!ИХ 1tартин Верешаrина. Это почти �тюд, не скованный какими-

35 Том IX (t)  273 
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В. В ер е щ а  i и н. Смертельно раненный. 1873 �од. 

Гос. Третьяковскан rа.1мерея. 
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В. В е р е щ а  i и п. Нападают врасп.;r,ох. 1871 �од. 

Гос. Третьяковскал га.11.11ерея. 

либо 1юмпо,зиционными схемами, написанный живописно и выразительно. Остро 
чувствуется подход художника к и;юбражению войны не и,звне, не со стороны, 
а и,знутри, и оттого война кажется особенно жестокой. Достоверный частный �пи
;юд, положенный в основу картины, воспринимается как типичная сцена войны. 

Нежданно приходит смерть на войне и уносит с собой одного ,за другим. 
Вот пуля попала солдату в грудь, он выпустил ружье, судорожно ,зажал рану ру
ками и в агонии бросился бежать. Вереmагин находит верные художественные 
средства, чтобы выра,зить и вне,заппость случившегося, и состояние человека. Его 
неуверенный бег, неустойчивый наклон тР-ла живо передаю1· то мгновение, когда 
человек, собрав последние силы, пытается прево,змочь смерть. Пройдет минута, 
11ругая, и он рухнет на,земь рядом с другими бе,здыханными телами. И снова в ци
тадели вес пойдет по-прежнему, и может быть снова меткая пуля врага сра,зит 
одного и,з солдат. 

;iавершением туркестанского цикла явилась серил «Варвары», на.званная ху
дожником «героической ПОIЭl\IОЙ».  В трех батальных картинах �этой серии - <(Вы
\;Матривают» ( 1873 ) ,  «Нападают врасплою> ( 1871; обе в Гос. Третьлковской галлс
рее) и «Окружили - преследуюп> ( 1872. уничтожена художником) - Вереmагин 
расска,зывает о гибели небольшого русского отряда, выслеженного вражескими ла
,зутчиками и истребленного, несмотря на упорное, героическое сопротивление. Три 
следуюmие, жанровые картины - «Представляют трофеи», <(Торжествуют» (обе -
1871-1872, Гос. Третьлковскал галлерел) ,  <(У гробницы святого - благод�арлт 
Всевышнего.> ( 1873, ,зарубежное собрание) - переносят ,зрителя в лагерь врагов, 
торжествующих свою победу, и пока,зывают их варварское обраmение с убитыми, 
дикий фанати,зм и жестокость. Все �эти впечатллюmие полотна проникнуты идейно-
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В. В е р е  щ а z и н. ПредставАяют трофеи. 1871- 1872 �оды. 

Гос. Трстьлковская га.мерея. 

тематическим единством, обшим для всех них осуждением мира варварства. Вме
сте с тем Верщцагин осуждает и войну как таковую, о чем говорит седьмая карти
на - «Апофео.з войньн> ( 1871-1872, Гос. Третьяковская галлерея) ,  со.зданная на 
основе исторических фактов и как бы ,завершаюшая <(героическую по�му)). 

Начало трагедии ра,звертывается в картине «Нападают врасплою> ( rтр. 275 ) • 

Верешагин дает всей сцене широкое гори,зоптальное построение. Долина, где 
ра,зыгрываются события, окружена овальной цепью гор, и �то придает компо.зи
ционному построению уравновешенную .замкнутость. И в �то пространство, па 
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В. В е р е щ а � и п. Торжествуют. 1871-1872 �оды 

Гос. Третьлковская га.11.11ерел 

сгрудившихся русских солдат, решивших или победить, или с честью пасть в бою, 
нежданно лавиной хлынули вражеские конники. Они еше плохо видны, но об их 
стремительном приближении говорят фигуры бегуших русских солдат. ;.той диоа· 
мике нападения, движения противостоит с левого края картины группа солдат во 
главе с офицером. Приняв оборонительную позицию, выставив ружья навстречу 
беrушим, они всем своим видом выражают мужественную решимость. 

Каждая из картин серии производит впечатление прежде всего силой изобра· 
женного в ней факта. Один и.з таких фактов �апечатлев в полотне «Представ· 
.11яют трофею) ( сф. 276 ) .  R ногам пове.11итеJ1я подчиненные с.11ожи.11и го.11овы убитых 

277 



солдат и молча ожидают награды. Верещагин строит картину так, что она прои,з
водит впечатление вне,запно увиденной сuены. Фрагментарно пока.зап дворец (ко 
лоннада и часть внутреннего дворика) ;  ре,зко справа, сре,заемая краем картины, 
расположена группа приближенных, следуюmих ,за �миром. Повелитель рассматри
вает груду почерневших голов, сложенных на плиты пола между колоннами. На 
дальнем плане, в глубине колоннады также стоят ,застывшие в ожидании фигуры. 
;эта кадровость построения придает всей сцене непрои,звольность и документаль
ную достоверность. Автор намеренно отка,зываетсл от усиления динамики. В харак
теристике победителей Вереmагин также отка,зывается от �моционального усиления 
обра,зов, верно поняв, что чем более нево,змутимы и бесстрастны персонажи карти
ны, тем сильнее будет ее во,здействие на ,зрителей. 

В �той картине особенно ска,залась приверженность художника I\ докумен
тальной точности передачи обстановки и;юбражаемого события. Предварительные 
�тюды Самар1шндского дворца дали ему во,зможность со всей детальностью пере
дать национальную архитектуру. С пунктуальной точностью выписано в картине 
все до последней подробности, что сопровождается некоторой сухостью ее живо
писного я.зыка. 

:Значительно богаче по живописи, компо,зиции и сюжету многофигурная кар
тина «Торжествуют» ( стр. 277 ) - одна и,з лучших жанровых картин туркестанской 
сюиты. В ней продолжается расска,з, начатый в картине <(Представляют трофеи». 
Действие и,з дворца �мира переносится на одну и,з площадей Самарканда, где на ше
стах выставлены для обо.зрения толпы годовы побежденных и мулла проповедует в 
кругу собравшихся, ра,зжигая их религио,зный фанати,зм. Очень четкая центри
ческая фронтальная компо,зиция прои,зводит вместе с тем впечатление непринуж
денной естественности. Спинами к ,зрите"1ю обращены прохожие, шедшие или ехав
шие по своим делам, но вне,запно остановившиеся. Только что остановился, натя
нув поводья лошади, пожилой всаднИI\ в красном тюрбане. И,з-,за правого крал 
нартины выступает eme одна фигура - подъе,зжаюmего на осле. Какой-то дервиш, 
подойдя к кругу, оперся на посох, ра,злеглась, тяжело дыша от жары, прибежавшая 
собака. Слева, сре,занные краем картины, виднеются фигуры присевших на ,землю 
бедняков. Верещагин стремится слить �ту необычную сцену со всем ходом буднич
ной городской жи,зни, по�тому он не выносит ее на передний план, а напротив отно
сит вдаль, благодаря �тому большое ,значение приобретает в картине пей,заж, облик 
города. :Знойное марево, окутывающее величественное медресе, пышные купы де
ревьев и дальние горы легко сливаются своими приглушенными и как бы обесцве
ченными красками с толпой людей. Весь дальний план построен на мягких сочета
ниях глухих голубоватых и желто-охристых тонов. Передний план решен более 
многоцветно и интенсивно, но все цветовое многообра,зие объединено голубоватой 
дымкой - тем общим спокойным тоном, который соседствует с желтыми, сирене
выми, коричневыми, черными цветами. 

Последняя картина серии - <(Апофео,з войны» ( стр. 279 ) - ,звучит с наиболь
щей публицистической сцлоii. Сцена и,з далекого прощлого страны, передающая 
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В. Я е р е щ а z и п. Апофеоз войпы. 1871-1872 �оды. 

Гос. Третьяковс1шя raJ1J1epe11. 

реальные исторические факты (сооружение Тамерланом пирамид и;з черепов в ;знак 
своего могушества ) ,  картина приобрела обшественно-политический смысл как ра;ю
блачение войны. Художественное построение картины основано на иных принци
пах, чем в предыдушем полотне. Сюжетно-повествовательный мотив - вид ра;зру
шенного и вымершего города и ;зачахших деревьев - едва намечен. Впечатление 
прои;зводит, в основном, необычная пирамида черепов, во;звышаюшаяся среди выж
женной пустыни, над которой кружит воронье. Выдвинутая на передний план, она 
кажется грандио;зной, во;звышаясь над линией гори;зонта. В ней ;заметны ра;зличия 
в ;зловешем оскале черепов. 

Будучи очевидцем туркестанской воiiны, столь же жестокой, как войны Тамер
лана с их дикой традицией обе;зглавливания трупов, ра;змышляя о сражениях фран
ко-прусской войны, ра;звертывавшихся в �то же время в Европе, Верешагин был глу
боко в;зволнован трагедией, которую человечество переживает на протяжении мно
гих веков, когда ра;згорается война. ;3та историческая картина приобрела для Ве
решагипа современный смысл. Опа стада не только напоминанием о тех войнах, 
которые уже посеяли смерть, но и предупреждением против новых. Стремясь под
черкнуть �тот актуальный смысл картины, Верешагин сделал добавление к ее 
на;звавию: <(Посвяшается всем великим ;завоевателям, прошедшим, настояшим и 
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будуmим». Тем самым конкретно-историческому факту художник придал обобщаю
шее фИJюсофс1юе зна•1ение. 

Путеmеетвие по Средней Азии и работа над туркестанской серией были важ
ным �тапом в творческом развитии Вереmагина. .Здесь ему пришлось быть впер
вые очевидцем и участником войны; впервые в туркестанской серии, несмотря на 
1 u, •1то �юдав.Jiяюшее бо.Jiьmинство �тюдов и картин были �тнографического, жан
рового и исторического характера, Вереwагин заявил о себе как о военном худож
нике. 

Теперь окончате.Jiьно сформировались основные линии, по которым пошло 
в дальнейшем творчество мастера. Sтнографические интересы, углубляясь, послу
жили истоком жанровых картин. Батальные картины, показывая не официаль
ную, но повседневно-бьlтовую сторону войны, оказывались по своему образному 
строю и идеям также близки жанровой живописи. Кроме того, определилась склон
ность Верешагина к историко-философским обобшениям, которые являлись своеоб
разным резюме его �тнографических и военных наблюдений и вбирали в себя по�
тому многообра;шый опыт других направлений его искусства. 

Туркестанская серия Верешагина была большим событием и в русской обще
ственной жизни. Достоверность и нелицеприятная правда �тих картин произвели 
решительное размежевание среди публики. И насколько враждебно в �тот реак
ционный период работа ху дожни1ш была воспринята официальными кругами 1, на
столько высоко она была оценена кругами демократическими, в частнос·rи Крам
ским и Стасовым. Выставка Верешагина имела огромный успех и в Петербурге, 
и в Москве. Для передового общества был бесспорен значительный вклад в pyc
<:Roe искусство, который сделал художник своей турнестансной серией. Sто не мог
JJа не признать и Академия художеств, избравшая Вереmагина профессором. Од
на1ю художник через г33ету отказался от звания, заявив, что считает для искус
етuа вредными В<�е чины и отличия. 

• •  

В 1874 - 1876 годах Верешагин осушестви.л путешествие по Индии, к кото
ром)' долго 11 обстоятельно готовился. Он предпринял объезд многих отдаленных 
ее районов, познакомился не то.�1ько с ее крупнейшими культурными центрами -
городами Бомбеем, Агрой, Дели, но и с беднейшими горными княжествами Сикким, 
Кашмир, Аадак, Непал . Всюду он изучал ме<�тный уклад жизни, обычаи, нравы, 
материа.Jiьную культуру. Без тени предвзятости показал Вереmагин Индию, и в его 
�тюдах она возник.Jiа- как страна резких социальных контрастов: фантастичес1юго 

1 Весьма нео;�;обрительно отнеслись к выставке при;�;ворные круги и военная аристократия. Особенно 
во;iмушен был генера.11 к. П. Кауфман картиной «;3абытый», уверяя, •1то в его армии таких случаев не было 
и что ;�то клевета. По;�; влиянием оскорбительных обвинениii Верешагин сжег три карrины: «У крепостной 
стены. Вошлю) <(Окружи.ш - пресле;�;уют», «;3абытый». 
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В. В е р е щ а  i и н. Всадник в /1,жайпуре. ПосАе 1876 �ода. 

Гос. Третьяковская rа.11.11ерея. 
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В. В е р е щ а  i и н. Жите.1tи Западно�о Тибета. 1875 �од. 

Гос. Третьяковская rа.Iлерея. 

богатства и убогой нишеты, 
высокой древней культуры и 
,забитости, темноты, суеверия, 
роскоши дворцов ,знати и убо
гого быта бедного населения, 
великолепия древних мав,зо
-�еев и мечетей и скромности 
огромного числа рядовых бу д
дистских храмов и монасты
рей. 

Версшагин делает в Ин
дии, в основном, живописные 
�тюды, отличаюшиеся боль
шой чистотой, ,звучностью и 
солнечностью колорита. в них 
проявилось новое понимание 
цвета, его декоративной выра
.зительности. По четкой компо
.зиционной построенности, по 
сюжетной продуманности мо
тива, по ,завершенности обра
.за �ти прои,зведения можно 
считать пе �тюдами, фикси
руюшими отдельные детали и 
частности, а вполне самостоя
тельными картинами. Они 
представляют или маленькую 
жанровую сценку, или воспри
нятый в своем по�тическом 
своеобра,зии пей,заж, или ар
хитектурный мотив, характе
ри,зуюший облик города, или 
очень индивидуальный живой 
человеческий обра,з. 

Среди �тих работ следует выделить группу небольших полотен, в которых на
шли отражение великолепие Индии, ее богатство, торжественная пышность. f)то 
«Пово,зка богатых людей в Делю> ( 1875 ) ,  <(Всадник в Джайпуре)) (после 1876 года; 

стр. 2в1 ) , <(Всадник-воин в Джайпуре)) (около 1881 года 1 ;  все в Гос. Третьяковской 
rаллерее) .  Все они отличаются яркостью красок, многоцветностью, передаюшими 

1 Датировка АВУХ посАеАних картин преААОжена А. К. .llебеАевым. См.: А. JI е fi е А с в .  Bac11л11ft 
Васильевич Вереwагин. Жи;iнь и творчество. М., 1958, стр. 313-314, 332. 
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В. В с р е  щ а i и и. Г давпы.й храм монастыря Тассидип�. 1875 �од. 

Гос. Третьяковская rа.ыерел. 

соJiнечную природу Индии и своеобра;ше костюмов ее житеJiей. :ЗапечатJiевая в 
своих картинах пора,зившую его . ;эк,зотическую роскошь жи,зни индусской ,знати, 
Верешагин придавал повышенную декоративность и самим своим прои,зведениям. 
Художник стремиJiся к и,зображению яр1юго света и во,здуха как среды, вJiияюшей 
на форму и цвет предметов, однако краски ;этих его поJiотен вес же оставаJiись JIО
кальными, их сочетания - усJiовными. Объединяя сверкаюшие тона Jiа,зурного неба 
и ярких одежд посредством тепJiых соJiнечных рефJiексов и гоJiубоватой во,здушпой 
/\ЫМКИ, Верешаrин все же не всегда yмeJI освободиться от и,звестной пестроты и 
нссгармонированности коJiорита. 

Более цельное впечатJiение прои,зводят ;этюды, в 1юторых Вереюагин рисует 
быт местного насеJiения. Jlучшие и,з них отJiичаются жи,зненной простотой и есте
ственностью. Картина <(Караван шюв, нагруженный соJiью, oкoJio о,зера Чо-Мора
ри, на границе :Западного Тибета)) ( 1875.: Гос. Третъяковская гaJIJiepeя) поJiна ком
по,зиционной непосредственности и живописного мастерства в передаче во,здуха 
и ОСJiепитеJIЬНОГО COJIHЦa, прони,зываюwего весь пей,заж, выбеJiиnшего, высвеТJIИВ
шего яркце краски. <(Жители :Западного Тибета)) ( 1875, Гос. Третьяковская гaJIJie-
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рея; стр. 282 ) - правдивая ;iарисовка И;i ЖИ;iНИ бедных людей Индии в привыч
ной для них среде. :Эти монгольского типа жители горной страны выглядят совер
шенно органично среди суровых гор. Верещагин не только метко характери;iует 
облик людей, иснусно передает своеобра;iие природных условий, естественно вводит 
людей в пеЙ;iаж, но и тонким тональным соотношением приглушенных охристо-се
рых цветов сомает определенное ;.моциональное настроение. 

Большим достижением в овладении художником пленерной живописью яви
лись чисто пеЙ;iажные работы. В таких картинах, как «Ночь на реке в Кашмире)) ,  
«Вечер бли;i Дели)) ,  «Вечер на  O;iepe» ( все 1 875, Гос. Третьяковская галлерея) ,  он 
стремится не только к передаче характера природы Индии, но и к соманию ;.мо
ционального по;.тического обра;iа. В последнем ;.тюде вид o;iepa, потемневшего в 
последних лучах солнца, ажурного портика, окрашенного, как и ;iемля, в ;iОлоти
стые тона, смягченной синевы бе;iоблачного неба, потеплевшего гори;iонта, подер
нутого легкой дымкой, со;iдает настроение умиротворенности. С�юль;iящий свет по
следних лучей отбрасывает длинные неяркие тени, и белая одежда индуса, окра
шенная ;.тим ро;iовым светом, не вырывается И;i общего колористического строя кар
тины. Интересна тональная живопись картины «Главный храм монастыря Тасси
ДИНГ)) ( 1875, там же; стр. 283 ) , передающая хмурый пасмурный день в высокогорной 
области. Рассеянное освещение пригасило яркие краски природы. Приглушена голу
би;iна дальних гор. Серый каменный монастырь и по цвету и тонально тонко вписан 
в пеЙ;iаж, гармонирует и с охристой травой 1и с •голуби;ilНОЙ гор и облаков. Не нару
шает сдержанного колорита даж·е красная полоса под крышей. 

Художник пишет в Индии много ;.тюдов с архитектурными мотивами. Но И;i
вестная картина <(Мав;iолей Тадж-Махал в Агре)) ( 1874- 1876, Гос. Третьяковскан 
гал.11ерея; цветная вкдей1'а ) представляет собой по существу уже не столько натур
ный ;.тюд, сколько обобщенный обра;i удивительной красоты природы и архитекту
ры Индии. <(В Европе нет ничего, что может прев;iойти Тадж - ;.то место, дышащее 
торжественным спокойствием» 1 ,- писал Верещагин. 

Несколько дней провел худож ник у Тадж-Махала, несколько pa;i садился он 
;ia ;.тюдник, очарованный величественно прекрасным сооружением, во;iдвигнутым 
на берегу широкой реки. Синие воды ее дышат прохладой, и в мелкой их ;iыби 
дрожит отражение мав;юлея. Как волшебное подводное царство, вырисовываются 
в воде дробные и смутные очертания острых минаретов и грандио;iного купола. 
Все ;.то беломраморное и;iваяние опоясано красным кольцом кирпичных стен. И на11 
четкими монументальными формами мав;iолея, в гармоническом со;iвучии с цве
том реки, простирается бе;iбрежная синь чистого южного неба. 

Пребывание в Индии прои;iвело на Верещагина огромное впечатление. Все 
было необычно - и природа, и люди, и древние памятники искусства. Оживлен
ная жи;iнь у лиц, красочные одежды, с1ш;iочно богатая природа - вся ;.та �к;iотика 
не могла не действовать на ху дожпика. Но в ;.том пестром y;iope чужой ЖИ;iНИ оп 

! Ф. Б у л г  а к о в, В, В, Верещагин и его прои;inедения. СПб" 1905, стр. 144. 
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В. В е р е  щ a i  и н. Мавзо.;�ей Тадж-Маха.;� в Aipe. 1874-1876 �оды. 

Гос. Третьяковскал галлерел. 



с большим интересом и вниманием И;iучает народ Индии во всем его националь
ном своеобра;ши. В его ;этюдах нет ничего, рассчитанного на внешний ;эффект. 
Непринужденно и с достоинством смотрит с ;этюда художника «Свлшенник паре 
( огнепоклонник) » ( 187 4 ) , служивший Верешагину переводчиком. Живой, динамич
ный обра;i простого человека во;iникает в ;этюде «Мусульманин-слуга» ( 1883 1 ;  оба 
в Гос. Третьлковской галлерее) ,  исполненном с большой живописной непосред
етвенностью. 

Но полнее всего ;это чувство восхишенил простыми людьми Индии ска;iалось 
в �тюде «Кулю> ( 1875,  Киевский гос. му;iеЙ русского искусства, вк.мйка ) , пере
даюшем обра;i немолодого, но крепкого, словно отлитого И;i брон;iы, мужчины. 
Сильные руки, длинные, стройные ноги, гордая посадка головы, мошный торс го
ворят о его силе, ловкости, выносливости. Кули сидит, отдыхал, покрыв голову, 
бросив рядом кор;iину. «Индус ;iамечателен своей способностью ко всякому труду, 
требуюш;ему большого терпения,- писал Верешагин.- Он сооружает величайшие 
и прекраснейшие монументы, в тонкой ювелирной работе является превосходным 
мастером, во всяком деле усердным работником, а живут и он и его семья на 5 цен
тов в день. Когда наступает тяжелое время голодухи, он только подтягивает свой 
ПОЯС". )) 2• 

;3а время своего путешествия по стране Верешагин остро почувствовал власть 
англичан в Индии, понял их грабительскую колони;iаторскую политику. В конuе 
своего путешествия, после во;iврашения И;i горных районов Jlадака, ему пришлось 
наблюдать встречу в Джайпуре местными властями английского владьпш - прин
ца У;эльского, торжественный въе;iд которого он ;iарисовал для своей будушей кар
тины. В ;iаписной книжке он делает красноречивую ;iапись, раскрывающую причи
ны тех контрастов, которые ;iапечатдены в его картинах: <(Римское правило "ра;iде
ллй и господствуй" применяется англичанами неукоснительно, потому что иначе 
им пришлось бы уходить И;i многих теплых насиженных мест, в ра;iных углах ;iем
ного шара» 3• 

Печальные картины увидел Верешагин ;ia те два года, которые он провел в 
Индии. История ;iахвата и ра�грабленил ;этой страны словно прошла перед его гла
;iами. Отправляясь в Россию, он писал накануне своего отъе;iда: <(Sтюдов множе
ство, ;iадуманного еше, пожалуй, больше". То, что с помошью ;этих ;этюдов л на
деюсь сделать, будет, как думаю, иметь не англо-индийское только, а всеобшее 
�начение» 4• 

Индийские впечатления художника сложились в <(две по�мы». В первой - <(ко
роткой по;эме» - он хотел пока;iать предесть природы Индии и величественные 
архитектурные творения ее народа. Вторая - <(историческая по�ма» - должна 

1 См.: А. .II е б е А е в. Ука;J. соч., стр. 314. 
2 Ф. Б у л  r а к о в. Ука;J. соч., стр. 144. 
3 .!Iистки и;J ;Jаписной 1шижки художника В. В. Вереmагина. М., 1898, стр. 50. 
4 В. С т а с о в. Василий Васильевич Верщ!Jаrии, стр. 253-254. 
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была состоять И;i 20-30 огромных картин, представляюших историю ;iахвата 
Индии англичанами 1 •  «Речь нынче пойдет у Верещагина об "истории Индии",
писал по �тому поводу Стасов,- о том, как рыжий европейский островитянин �ахва
тил, подмял под себя и �адави.11 далекую восточную стра1ну". У Верещагина . . .  про
неслась вдруг мысль: "А как бы всем �тим людям в �олотых кафтанах или обо
рванных тряшшх, было бы хорошо тут у себя дома и одним, бе;i прие;iжих деспотов. 
выжимаюших последний сок ! Rак бы они и бе;i них умели порадоваться на �одо
тое свое солнце и синее небо, на рассыпанную кругом красоту и благодать! Rак 
бы они тут жили, счастливые и довольные, и бе.з английской палки и кандалов"» 2. 

�тот поистине грандио;iный ;iамысел не был осушествлен Верешагиным. Сюш 
его таланта проявлялась прежде всего в том, что он с пора;iительным мастерством 
и художественной добросовестностью передавал все, что своими гла;iами видел и 
сам пережил. Менее свойственно ему было переноситься воображением в другие 
;tпохи. И именно по�тому ока;iались написанными лишь две картины, сnя;iанные 
с его собственными впечатлениями,- «Процессия слонов английских и ту.земных 
властей в Индии, в городе Джайпуре» ( прие;iд в Индию принца У�льского, 1875-
1879, Мрей «Викториум-мемориую>, Калькутта, Индия) и «Великий Могол в своей 
мечети в Дели» ( 1876-1879, Бостонский му;iеЙ, США) . Помимо �тих двух полотен 
Верещагин написал еще одну картину, навеянную событиями и� истории Индии. 
�то была сцена ка�ни англичанами восставших индусов. Однако данное прои;iве
дение, о котором будет ска;iано ниже, уже не входило n <(историческую по;Jму» и 
было сомано после второй поемки в Индию, состоявшейся в 1882-1883 годах. 

Индийская серия картин была грандио;iной работой русского мастера. В ней 
наряду с чисто художественными достоинствами ;iаключалась большая по;iнава
тельная ценность в силу той пора;iительвой точности и достоверности, с которой: 
пока;iаны самые ра;iнообра;iные стороны и явления ЖИ;iНИ Индии. Серия явилась 
одновременно и высшей точкой в ра;iвитии <(мирной» тематики творчества Вере
шагина. После первого же путешествия в Индию он переключается на военные 
темы, и батальная живопись на векотпрое время всецело поглотает его внимание . 

• •  

Услыхав о начале русско-турецкой войны, Верещагин тотчас же бросид ра
боту над <(Индийской по�мой» и выехал И;i Парижа на фронт. <(Я ;iахотел видеть 
большую войну,- писал Верщgагин,- и представить се потом на полотне нс 

1 «Историческая по;�ма•> доJiжна была открываться картиноii «АнгJiинские купцы, жеJiаюшие обра;юват1. 
Ост-Индскую компанию, представляются короJiю Иакову 1 в Лондонском дворцм. ,Затем должна была следо
вать картина, расска;iываюшая о том, как английские купuы смиренно просят у ВеJiикого Могола ра;iрешенин 
на торговJiю в Индостане. Далее - третье полотно, пока;;�ываюшее Великого Могола мoJIЯJllИMCЯ в мечети n 
Дели, потерявшего все после ;iавоевания Индии англичанами. Далее должны были следовать картины, отра
жаюшие постепенное ;iакабаление Индии англичанами. и, наконец, поJiотно, посвлшенпое прие;iду в Ипдию 
ее нового повеJiитеJiя, прищ�а У11льского. 

t � с т а с о в. Мастерс1чш Церещаг!fЦf!,- И;iбранные CQ�!fH���n " rpe� '!'QJ\filX, т. J. м., 1952, стр. 332. 
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В. В е р е щ а � и н. Кули. 187.5 �од. 

Кие11скиii гос. мрей русского искусства. 



В. В е р е щ а i и н. Под ПАевной. 1878-1879 �оды. 

Гос. Третьяковская гал.11ерея. 

такою, какою она по традициям представJ1яе11ся, а такою, какал она есть в д·ействи
теJiьности . . .  дать обwеству картины настолшей, неподдельной войны, неJiь;т, rJiлдя 
на сражение в бинокJiь и.з прекрасного даJiека, а нужно самому все прочувствовать 
и продеJiать, участвовать в атаках, штурмах, победах, поражениях, испытать ro
JIOД, xoJioд, боJiе.зни, раны» 1 •  

В баJiканской серии, �том подJiинном откровении реаJiи.зма, вопJiошена вся 
демократическая программа Вереwагипа - пока.з войны бе.з прикрас, с по.зиций ря
дового соJiдата, гJiавного действуюwего .1ица в том истинно народном бедствии, ко
торое представJiлет собой каждая война. 

Веретагин пpoдeJiaJI с армией весь ее тлжеJIЫЙ путь и быJI участником боев 
на всех решаютих �тапах. В самом начаJiе войны, проявив .замечатеJiьную храб
рость в р�ведыватеJiьной операции на Дунае, он быJI опасно ранен. Не дожидаясь 
поJiного вымороВJiенил, он осенью 1877 года отправиJiсл на самый опасный 
участок, к ПJiевне, и наблюдаJI проваJI ПJioxo подготовJiенного штурма Плев
ны. :Зимой он совершиJI труднейший переход вместе с армией чере.з БаJiканы и, на-
1юнец, участвоваJI в .завершаютем бою на Шипке у деревни Шейново. 

Принимая участие в сражениях, Веретагин даже в самые трудные моменты 
не переставаJI деJiать �тюды и .зарисовки. В огромном коJiичестве маJiеньких, бук
ваJiьно с Jiадонь, �тюдов, очень бегJiо написанных, .запечатJiены живые, непосред
ственные впечатJiения очевидца. В них во.зникают места битв, соJiдатский Jiarepь 
и госпитаJiьные паJiатки, .земJiянки, батареи, траншеи и солдатские могиJiы, Jiежа
шие убитые, приваJI войск, переход коJiонн чере.з горы. Sти �тюды не имели само
столтеJiьного .значения и были Jiишь тем документаJiьным материаJiом, который 
играJI подсобную poJiь при со.зда11ии картин. Часть таких картин во времn войны 

1 В. В е р е  llJ а r и н. На воilне. Воспоминания о русско-турецкой воitне 1877 r. М., 1902, стр. 58. 
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была утеряна Верщgагиным, большое число (около 50) сохранилось. Однюю и 
�того материала оказалось художнику мало, когда он после войны принллсл ;ш со
;мание балканской батальной серии. Дважды он снова едет на места прежних боев: 
в 1878-1879 годах под Шипку. и в 1880 году под Плевну. Он длительнее, чем 
прежде, обдумывает, вынашивает замыслы своих картин, и они приобретают у 
него большую идейную глубину, более острую социальную направленность. 

В большой серии балканских :картин ( насчитываюшей до 25 полотен ) отра
жен и начальный период войны: «Пикет на Дунае)), «Шпион)) ( обе 1878-1879, 
Киевский гос. музей русского искусства) ,  и тяжелые осенние бои, принесшие рус
ским войскам огромные потери, в особенности при ;шаменитом штурме Плевны и н 
бою под Телишем,- серил <(Победителю) ( 1878-1879, Киевский гос. музей рус
ского искусства) и <(Побежденные)) ( 1877-1879, Гос. Третьлковскал галлерел) .  Не 
только тяжелое положение русс1шх войск, но также и поражение турецкой армии, 
ее отстунление после падения Плевны, гибель ее раненых и пленных показаны 
в целом цикле картин: <(Турецкий лазарет)) ( 1881,  Центральный исторический ар
тиллерийский музей в Ленинграде) ,  «Привал военнопленных)) ( 1878-1879 ) ,  <(До
рога военнопленных)) ( 1878-1879; обе в Бруклинском музее, США) . И, наконец, 
знаменитая Шипкинская осада завершает балканскую серию: «На Шипке все спо
койно)) ( 1878-1879; местонахождение неизвестно) ,  <(Шипка-Шейново. Скобелев 
под Шипкой>) ( 1 878-1879, Гос. Третьлковскал галлерел) .  

Многих жертв стоила �та война России. Сплошной лес крестов вырос на по
лях сражений. Вместе с тем, та благородная миссия освободителей, которую вы
полняла русская армия, пришедшая на помошь братским славянским народам в их 
национально-освободительной борьбе, придавала �той кампании особый, героиче 
ский характер. Все �то, как участник войны, видел, знал и понимал Верешагин. 
Он отразил как одну сторону войны - грубые промахи командования, стоившие 
колоссальных людских жертв, халатность и бесчинства военной администрации, 
так и другую ее сторону - самоотверженный героизм солдат, их беспримерную вы
держку, мужественную стойкость, иыносливость. 

В отличие от туркестанских военных картин, в балканс1шх полвллетсл новыli 
мотив социального разоблачения, критики верхушки царской армии. :Этим обличи
тельным пафосом балканская серил особенно близка передовому искусству пере
движников. Особенно лсно звучит �та нота социальной критики в цикле картин, 
посвлшенных неудачному штурму Плевны, проведенному в честь именин царя и 
стоившему огромных людских потерь. iЭто был действительно трагический факт. 
Холмы под Пленной покрылись грудой мертвых тел, в то время как царь со сви
той, осушал бокалы шампанского, следил с <(ЗаI\усочной горы>) (как ирониче
ски назвал ее Верешагин) за ходом сражения. Проезжал �ти места уже после вой
ны, художник с новой силой пережил весь ужас �тих кровавых событий. «Не могу 
выразить тяжесть впечатления, выносимого при объезде полей сражения в Болга
рии, в особенности холмы, окружаюшие Плевну .. ,- писал художник,- �то сплош
ные массы крестов . . .  Везде валяются груды осколков гранат, кости солдат, забытые 
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В. В е р е щ а � и н. lloc;ee атаки. 1881 �од. 

Гос. Треть11ковс1;ая галлерея. 

при погребении. Только на одной горе пет ни костей человеческих, ни кусков чу
гуна, �ато до сих пор там валяются пробки и осколки бутылок шампанского - бе� 
шуток. Вот факт, который должен остановить на себе, кажется, внимание худож
ника)) 1 •  

;эти и подобные им факты мы находим и в картиf!ах Веретагина. Стремясь 
быть абсолютно точным в своих полотнах и вместе с тем подробно расск�ать 
о событиях в их временном ра�витии, художник объединяет четыре полотна, по
свяшенных штурму Плевны, в серию картин, каждая и� которых является неопро
вержимым свидетельским пока�апием. Объединенные вместе идейно-тематическим 
единством, они пе только представляют собой обстоятельный расска� о событии, но 
приобретают глубокий обобтаютий и ра�облачительный смысл. 

Первая картина серии - «Под Плевной)) ( 1878-1879, Гос. Третьяковская га.11-
лерея; стр. 287 ) - переносит �рителя на <(�акусочную гору)), в ставку царя, наблю
даютего �а атакой. Александр 11 со спокойным видом, небрежно раскинувшись n 
кресле, равнодушно смотрит в окутанную дымами в�рывов даль, где и ра�вертывает
ся сражение. Веретагин строит компо�ицию с таким расчетом, чтобы подчеркнуть, 
что император лишь сторонний наблюдатель войны, которого не волнуют пи опас
ности сражения, ни его органи�ация, пи судьбы тех, кто в нем участвует. Простран
ственность компо�иции с протяженным дадьним планом и ре;шое смешение в правый 

1 Цит. по кн.: В. С а А. о в е н ь. В. В. Вере111агин. М., 1950, стр. 56-57. 
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угол группы военных со;цают впечатление еше большей протяженности простран
ства ;ia холмом, а диагональная линия холма СО;iдает нан бы границу переднего и 
дальнего плана, отделял высонопоставленных ;iрителей от военных действий, проис
ходлmих перед их гла;iами. 

Но еше яснее становится смысл ;этоii сцепы при сопоставлении ее с другими 
сюжетами серии, где действие переносится в самую гуту событий. «Перед атакой» 
и <(После атаню> ( обе 1881 ,  Гос. Третьлнонскал галлерел) пона;iывают войну не И;i
вне, нан она воспринималась царем в нартине «Под Плевной», а И;iнутри. Оба по
лотна, воспринимаемые вместе,- ;это широное повествование о мужестве и выдерж
не руссних солдат, ;это истинно народные сцены руссной ЖИ;iНИ. В обеих нартинах 
ЖИ;iненно непроизвольная, естественная, свободная номпо;iицил, не снованнал, нак 
в турнестансной серии, центричностью и ;iамннутостью построения. :Зритель сам 
кан бы она;iываетсл среди солдатской массы, ноторал ;iаполнлет холст. Прои;iволь
ный cpe;i нралми рамы фигур подчернивает неограниченную протяженность цепи 
;iалегших солдат и расположившихся ВО;iле палатон раненых. 

В нартине <(Перед атакой» внимание ху дожнина сосредоточено на передаче 
той тягостной пау;iы перед боем, ноторал требует от людей всей собранности воли 
и твердости духа. Верешагин раскрывает герои;iм не одного, не двух храбрецов, 
а всей солдатсноii массы. И пусть не все солдаты у Верешагина индивидуально 
харантери;iованы, но их обшее настроение улавливается во всей цепи ;iалегших и 
насторожившихся людей. Немногие солдатсние лица, выделенные в толпе, отмечены 
выражением спонойствил и мужественности. В том, нак припали солдаты н ;iемле, 
притннувшись друг н другу, вобрав головы в плечи, прижав н себе ружья, осто
рожно всматриваясь вдаль,- танал жи;iненнал правда, которую мог передать толь
но тот, нто сам побывал в ;этих рядах. Сюжетный центр в нартине - противопо
ставление солдат, ожидаюmих начала атани, офицерам - не ;iаострен художни
ном, чтобы не отвлекать от главного: передачи героичесного духа армии. 

Верешагину были до нонца ясны те черты И;iображенных им солдат, ноторые 
Л. Толстой отметил кан особенность русской храбрости. <(Дух руссного солдата,
писал Толстой,- не основан так, кан храбрость южных народов, на сноро воспла
меняемом и остываюmем ;энту;iиа;iме: его таи же тру дно ра;iжечь, нан и ;iаставить 
упасть духом. Длл него не нужны ;эффенты, речи, воинственные нрики, песни и ба
рабаны; для него нужны, напротив, спонойствие, порлдон и отсутствие всего натя
нутого. В руссном, настолшем руссном солдате ниног да не ;iаметите хвастовства, 
ухарства, желания отуманиться, ра;iгорлчитьсл во время опасности: напротив, 
снромность, простота и способность видеть в опасности совсем другое, чем опас
ность, составляют отличительные черты его харантера» 1 •  

В нартине <(После ата�ш» ( стр. 289 ) в отличие от двух рассмотренных выше, 
расска;i ра;iвит с особой подробностью. ;Jто - финальная сцена, и ее сюжетное рас
крытие имеет особое ;iначение для усиления нритического смысла <(Под ПлевноЙ>t 

1 .il. Т о  .11 с т  о й. Руб"а дсса.- Собрание сочи11сний n 14 томах, т. 2. М., 1951,  стр. 62. 
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В. В е р е щ а  i и п. Побеждеппые. 1877-1879 �оды. 

Гос. Третълковскал га.11.11ере11. 

и для драматического напряжения <�Перед атакой)) . Окончился бой, и лавиной хлы
нул поток раненых. Они не пометаются в палатках и потому расположились на 
большом пространстве прямо на ,земле во.зле палаток под открытым небом. Раненых 
так много, что врачи и сестры не в состоянии их обслужить. Ухаживать ,за беспо
мотными некому, их не успевают отправлять в тыл. Не хватает медикаментов для 
перевл,зки. Трагическая картина народного бедствия предстает на огромном холсте 
как катастрофа большого масштаба, она ,звучит суровым обвинением тем, кто на 
«.закусочной горе» наблюдал ,за битвой с таким спокойствием. 

Как и в туркестанской серии, месь проходит у Веретагина тема варварства, 
жестокости врагов, ,звучатал с еще большим траги,змом. Расска,зывал о бое под 
Телишем, где турками был истреблен почти целый полк егерей, Вереmагип сомает 
две картины под тем же на.званием, что и полотна туркестанской серии - «Побе
дители)) и «Побежденные)). В первой, более повествовательной, Веретагин пока,зы
вает поле бон, на котором бесчинствуют турки, грабя трупы, ра,здевал их догола и 
тут же наряжаясь в русскую военную форму. Другая картина ( стр. 291 ) ,  напротив, 
очень немногословная, лаконичная по своему обра,зу, полна трагического ,звучания. 
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Полновой свяшенник совершает последнюю службу над павшими воинами. ;3десь 
и убитые в бою, и те, нто, попав в плен к турнам, подвергся изуверским истя
заниям. Но еще сильнее звучит здесь тема осуждения войны. Огромный холст «По
бежденных» наполовину занят хмурым, низко нависшим небом, создающим ошу
шение угнетающего мрака, подавленности, и наполовину - равниной с редкими го
лыми нустарнинами, понрытую, нак ноч1шми, еле прикрытыми землей трупами. 
Jlишь две одинокие фигуры в скорбных позах возвышаются среди �этой равнины. 
Впечатляющая своим суровым, сумрачным колоритом, картина приковывает к себе 
внимание, производя неизгладимое впечатление гнетуцжим образом смерти, вопло
шением той грандиозной трагедии, ноторая разыгрывается во время войн. 

Горьной иронией звучит название триптиха «На Шипке все спонойно» , где 
в трех последовательных �эпизодах Верещагин показывает, как замерзает на посту 
в буран занесенный снегом часовой, ноторого начальство забыло сменить. «На 
Шипке все спонойно» - избитая фраза, переходившая из донесения в донесение 
командованию генерала Радецкого, которого не волновала судьба солдат, находив
шихся на шипкинском перевале в необычайно суровых условиях, не только поги
бавших в бою, но и пропадавших в горах, замерзавших в метелях. И в �этом трип
тихе, RaR �это часто бывает у Верецжагина, критичесние ноты переплетены с темоii 
мужества и стойкости русских солдат. 

В балкансной серии все внимание ху дожнина привлекли внутренние порядки 
и военные будни руссной армии. Он всецело погружен в то, что составляет не;за
мстную, не;шачительную, невидимую, и;ю дня в день совершаюцжуюся военную 
шизнь армии. Но в �этих мучительно трудных буднях вьшовываются огромная вы
держна и сила воли солдатской массы, ноторые дают возможность <шыстоять 
войну». Полотна серии предстают перед ;iрителем не как частные жанровые �эпизо
ды, но как широние нартины народной жизни, где действующим лицом является 
солдатская масса. Балнанские картины шире туркестанских по замыслу, по стремле
нию показать войну как грандиозное народное бедствие, им менее своiiствен жанро
вый харантер. Верецжагин стремился заговорить в батальном жанре тем же языком 
большого искусства, которым говорили в других жанрах Репин, Суриков, Васнецов. 

С большой сдержанностью представлен конец войны в нартине «Шипна-Шей
ново. Скобелев под Шипкой» ( стр. 293 ) .  Верещагин показал ;iдесь, какой ценой до
стается победа. Вдоль строя солдат, поредевшего после минувшего сражения, ска
чет на белом коне генерал Снобелев со своей свитой. Приветственно поднял он 
руну, и дружным «Ура! »  отзываются солдаты. Н.ончилась война, кончились испы
тания и опасности. Однано радость пришла не ко всем. Даже в минуту торжества 
Верешагин напоминает, чего стоит война. Всем номпозиционным построением он 
концентрирует внимание зрителя на переднем плане картины, на том снежном поле, 
перед крепостью, где полегли сраженные солдаты, а сцену самого парадного объез
да войск относит далеко на задний план. 

«Шипка-Шейново» - одна из самых значительных нартин Вереmагина, отли
чаюшаяся большими художественными достоинствами. Смелость и размах номпо-
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В. В е р е  щ а i и п. Шипка-Шейпово. Скобе.;еев под Шипкой. 1878-1879 �оды. 

Гос. Трстьяковская rа .... срся. 

;шции, непреднамеренность группировки ра,збросанных по по.11ю мертвых те.11, огром
ная протяженность уходщgей вда.11ь цепи со.11дат и стремите.11ьность скачущих всад
ников - все в це.11ом прои,зводит впечатление правдивости и особой ве.11ичавости 
�той, ус.11овно говоря, «парадной» сцены. Как и в других по.11отнах ба.11канской сюи
ты, живописный я.зык художника приобре.11 ,здесь настоятую простоту и естествен
ность. Мастер преодо.11е.11 цветовую ра,зобшенность лока.11ьной живописи и ов.11аде.11 
тона.11ьными приемами, дававшими большие во,зможности для передачи многообра
,зия и единства видимого мира. В <(Шипке-Шейново•> �ти черты колорита высту
пают непринужденно и ,законченно, ,здесь достигнуты и гармоничность, и живопис
ная мягкость исполнения. 

Сам Веретагин расценива.11 балканскую серию отнюдь не как работу над ба
тальными картинами, отсюда и та характерная черта, которая отмеча.11ась всеми 
его исс.11едователями: отсутствие и,зображений битв, а вместо �того пока,з того, что 
было до и пос.11е сражений. <(Мне как-то обидно было, когда на,зва.11и �ти картины 
батальными - что ,за академическая кдичка!  - писал художник,- картины рус
ской жи,зни, русской истории ... •> 1 В �том подходе к <(военным.> картинам (так 

1 Цитирую по рукописи Bepeiuarинa, пp11нa11.11eжaiueit А. К. Аебе11еву. См.: А. А с 6 е 11  е в. Ука3. со•1., 
стр. 187. 
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называл их сам художник) как к картинам русской народной жизни и заключалось 
принципиальное различие между произведениями Верешагина и академическими 
батальными полотнами его предшественников и современников. 

Балканская серил, очень цельно отразившая всю программу Верешагина-ба-
1·алиста, принесла художнику много горьких переживаний. Так представить вой
ну, и при том с документальной достоверностью очевидца, по мнению официаль
ных русских и заграничных кругов, мог только революционер. «Больше баталь
ных картин писать не буду - баста! - писал он Стасову,- л слишком близко при
нимаю к сердцу то, что пишу; выплакиваю ( буква.1ьно) горе каждого раненого и 
убитого. R тому же не толыю в России, но и в Австрии. и в Пруссии признали 
революционное направление моих военных сцен» 1 •  И действительно, на долгое 
время, вплоть до русско-японской войны 1904 года, Верещагин не берется за воеп
ные сюжеты. 

• •  

На протяжении всех 80-х годов художник как будто не может найти себл. 
Он вынашивает замысел серии картин о русской каторге и ссылке, но не осуще
ствляет его. Ему хочется работать в России, но в условиях жестокого царс1юго 
террора 80-х годов он видит полную невозможность остаться на родине. В 1882-
1 883 годах он вновь путешествует по Индии. Результатом ;'}той поемки явилась, 
в частности, созданная в 80-х годах «Гималайская трилогию> . Принадлежашал 
к ;')ТОЙ серии картина «:Забытый солдат» ( 1881-1885, Николаевский гос. ху доже
ственный музей им. В. В. Верещагина) возобновляла тему уничтоженного полот
на туркестанского цикла «:Забытый», рассказывал о судьбе убитого солдата англий
ского карательного отряда. В 1883-1884 годах он предпринимает путешествие в 
Сирию и Палестину, результатом которого оказывается рлд неудачных картин на 
евангельские темы, трактуемых как жанровые сцены. Однако и ;'}ТИ темы не надол
го увлекают Верешагина. 

Наиболее интересным из того, что создал Верешагин в 80-е годы, явилась 
его «Трилогия казней» ,  как бы продолжившая его философско-гуманистические 
размышления о варварстве и жестокости поработителей, о диких расправах над 
непокорными в разные времена и у разных народов. В одной из картин ;')ТОЙ серии 
было представлено «Распятие на кресте у римлян» ( 1887, Бруклинский музей, 
США) . :З ато две другие были навеяны более близкими событиями. Вел серил яви
лась для Верещагина, по существу, откликом на глубоко взволновавшие его рус
ские события 1881 года - повешение народовольцев ( «Казнь заговорщиков в Рос
сии» ,  1884-1885, Гос. музей Великой Октябрьской социалистической революции; 
стр. 295 ) и на английские порядки в Индии ( «Подавление индийско1·0 восстания 

1 Письмо В. В. Стасову 17/29 апреля 1882 года.-В кн.: «Переписка В. В. Вереmагина и В. В. Стасова)), 
П, 1879-1883. М., 1951 , стр. 1 16. 
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В. В е р е щ а  i и п. Казпь за�оворщиков в России. 1884-1885 �оды. 

Гос. му;�еИ Великой Октябрьской социалистической революции. 

анг.11ичанамю), и.11и «Расстре.11ивание и� пушек в Британской Индию), око.110 1884, 
местонахождение неи;:шестно ) . 

В 1883 году, будучи в Индии, художник сообmа.11 Стасову об одном сюжете, 
д.11я которого он <(гJiавным обра�ом и поеха.11 сюда)) и который «проберет не одпу 
то.11ько анг.11ийскую шкуру)) 1 •  Речь m.11a о расстре.11ах анг.11ичанами восставших 
индусов - сюжете, отра�ивmем и п.11амеuь национа.11ьно-освободите.11ьной борьбы, 
никогда не угасавший в народе, и ту чудовщgную жестокость, с которой подав.11я
.11ись восстания ангАийскими карате.11ьными войсками. Sта картина яви.11ась вме
сте с тем и .11огическим выводом и� горьких впечат.11ений художника от жи�пи стра
ны и и� тех мыс.11ей, которыми бы.11а обусJ1ов.11ена идея его неосушеств.11енной 
индийской «исторической по�мЫ)). 

«Подав.11ение индийского восстания анг.11ичанами)) ( стр. 297 ) - картина, ;_iа
к.11ючаютая бо.11ьmой обтественный смыс.11. Не испо.11нив «исторической по�мЫ)), 

1 Письмо В. В. Стасову 6/18 января 1883 года. Агра.- В 1ш.: (сПереnис/\а В. n. Верешагина 11 В. В. Ста
сова�), 11, 1879-1883, стр. 143. 
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Верешагин в одном ;этом полотне сумел пока;iать трагическую судьбу Индии, гиб
нушей от рук жестоких колониальных ;iахватчиков, совершающих насилие, надру
гательства над свщ,gенными обычаями индусов 1 • ;3ловеша картина ка;iни. Под осле
пительными лучами ;iнойного солнца, в мирной тишине бе;iоблачного днл выстроен 
длинный рлд пушек, к жерлу которых привл;iаны индусы. Диагональное построе
ние компо;iиции дает глубокое пространственное И;iображение всей сцены, и ка
жется, что бесконечна ;эта вереница пушек, терлюшихсл. где-то вдали. На полотне 
представлена многолюдная массовая сцена, и в ней особой силой вомействил обла
дают обра;iы жертв. Неподвижным бесчувственным фигурам английс1шх солдат 
противопоставлены индусы в выра;iительных по;iах, с печатью страдания на лице. 
На переднем плане И;iображен высокий белобородый старец. Он стоит на слабею
mих и подгибающихся ногах, голова �акинута на;iад, помертвевшие губы полуот
крыты. Душевное страдание и ужас обессилили его. Длл ;этого старого человека , 
как и длл всех других, стощ,gих в одном ряду с ним, страшна не саман смерть, 
а надругательство над человеческим телом, ибо по религио;iному учению индусов 
после фи;iической смерти остается жить душа человека, но если тело мертвого че
ловека ра;iорвано на куски и не погребено, то умирает и его душа. 

рта картина была ра;iлшим ударом художника-гуманиста по английскому ко
лониали;iму, который в своем стремлении к власти и могуществу был бесчеловечен 
и чудовищно жесток. 

В конце 80-х годов Верещагин окончательно поселяется в Москве, и русские 
темы всецело ;iавладевают им. Он совершает пое;iдки по России ( в  1887-1888 го
дах посещает Ярославль, Ростов, Кострому, в 1894 году едет по Северной Двине) ,  
во время которых обстолте.Jiьно И;iучает памятники русской архитектуры и пишет 
много ;этюдов и картин. 

На основе ра;iнообра;iных жи;iненных впечатлений, бли;iкого ;iнакомства с рус
ским народом Верещагин со;iдает в 1887-1894 годах портретную серию «Не;iа
мечательных русских людей» .  В ;этой галлерее типических народных обра;iОВ вы
ступают люди с ра;iной судьбой, но во всех ;этих скромных, бе;iвестных нищенках, 
бывших слугах, портнихах, ку;iнецах, обрисованных во всем их индивидуальном 
своеобра;iии, Верешагина привлекает особая ЖИ;iненнал стойкость, цельность ха
рактера, человеческое достоинство. 

Последним грандио;iным замыслом художника была серил исторических кар
тин, посвященных Отечественной войне 1812 года. Его обращение к историко
патр�ютич·еской теме было свл;iано с общим интересом художников-демократов 

1 У;шав, что русский ХУАОЖник хо•1ет написать картину о расстрелах И;i пушек и преАуГаАыван то 
впечатление, 1юторое она прои;iВеАет во всем мире, англичане пытались убеАить Верешагнна, что ;�та 
ка;iнь применндась, АЗ и то реАКО, только во время карательных ;экспедиций 1857-1859 ГОАОВ. 0Анако Ве
решагин ;шал об ;этих Ка;iнях не только И;3 официальных свиАетельств. Уже после того, как картина была 
СО;3Аана, он лично с.1ышад при;3нание английского генерала в том, что именно он первый применил ;эту ка;�нь 
(В. В е р е  ш а г  11 11. На войне. Воспоминания о русско-турео;кой войне 1877 г., стр. 125) . .Русс1шй хуАожник 
�оетаточно глубоко О;3накомился с нравами коло11и;3аторов в ИНАИИ, и его прощ1веАение 11ви.11ос1. еуроным 
обвинением преступного колониального порЯАКЗ. 
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В. В е р е щ а  i и п. Подавлепие ипдийскоzо восстапия апмичапами. 01Соло 1884 �ода. 

Местонахождение неи;звестно. 

' 

к героическому прошлому России, с обшей тенденцией демократического искус
ства к со;эданию положительного идеала, к прославлению народного мужества 
и величия. В своей исторической серии художник хотел осушествить две sадачя. 
С одной стороны, он стремился пок�ать героиsм русского народа, вставшего па 
sашиту неsависимости своей страны, отраsить широ1шй народный хараl\тер Оте
чественной войны 1812 года. С другой стороны, он считал необходимым раsобла
чить sахватнический хара1\тер войны, начатой француsами, раsвенчать Наполеона 
как полководца, поl\аsать падение, раsложение француsской армии, неиsбежпый 
провал таких грабительских войн. 

Как всегда добросовестно вел всю работу над серией Верешагин, как во вся
кой своей работе он стремился быть по-воsможности документальным и по;этому 
выеsжал па места событий 1812 года, нропотливо собирал исторический материал. 
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IJ. В е р е щ а  i и н. На большой доро�е. Отступ.11ение, бе�ство. 1887-1895 �оды. 

Гос. Истори•1ескиii му;3сЙ. 

П.11ан его серии отража.11 все решаюшие ;этапы войны: Бородинское сражение, 
вступление францу;юв в Москву и пребывание их .здесь, уход и,з Москвы, поспеш
ное бесславное отступ.11ение, предусматрива.11 ряд картин о парти,занской войне. f)то 
было пространное и после11овате.11ьнос повествование, состоявшее и,з двадцати 
с .11ишним картин 1 •  

Многие и,з ;этих картин выра,зительны по сюжету, естественно и ра,знообра,зно 
скомпонованы, тш,ательно обдуманны, очень точны в обрисовке персонажей. Сре
ди той части, которая посвяш,ена действиям Наполеона и собрана в цик.11 <(Напо
леон в России», наиболее интересны <(В Успенском соборе)> ( 1887-1895, Гос. 
Исторический му,зей) , <(Во,звраш,ение и,з Петровского дворца)> ( 1895, Гос. картин
ная га.11лерея Армении) ,  <(В поноренной Москве (Поджигате.11и) )) ( 1897-1898, Гос. 
Исторический му,зей) . Но наибо.11ее у дачными в ;этой исторической серии ока,за.11ись 

1 А. К . .llебедев в книге (сВаси.шй Васильевич Верешагин. Жи;3нь и творчество•) (стр. 247) привод11т 1ю
вые данные, уточняюwие время работы художника над 11той серией. На основании архивных сведений можно 
счита1'ь, •1то работа нача.11ась не по:�дпее 1887 года и ве.11ась до 1904 года - года смерти Верешагина. 
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по.штна, посвщ;gенные бегству 
наполеоновских войск ( «На 
большой дороге. Отступление, 
бегство•); стр. 298 ) и партизан
ской войне («Не ,замай,- дай 
подойти! •) ; стр. 299 ; оба 1887-
1895, Гос. Исторический му
,зей ) .  В последней и,з ;этих кар
тин, и,зображаюшей группу му
жиков-парти,зан, подстерегаю
ших в ,засаде в ,заснеженном 
;шмнем лесу колонну отсту
пающих францу,зов, ху дожни
ку снова у далось во,звыситься 
до героической темы и вопло
тить в ряде обра;юв крестьян 
типические черты широкой и 
отважной русской натуры. 

Писал Верщgагип свои 
исторические картины долго, 
но того успеха, какой выпал 
на долю прежних серий, ;эта 
серия не имела. Далеко нс 
всегда сила обра,зного вопло
щения 1и, особенно, качество 
живописи стояли вровень со 
,значительностью темы, и по
тому часто картины получа-

· 1  
. ' / ,  1 � ..( 

В. В е р е щ а  i и н. Не .замай,- дай подойти! 
1887-1895 �оды. 

JIИСЬ ЧИСТО ИЛЛЮСТратИВНЫМИ. Гос. Истори•1сскиii мрсй. 

Уже ,заканчивая работу 
над серией <( 1812 год•), Вере-
шагин совершил в 1901-1902 годах путешествие на Филиппины и Кубу. �Здесь у 
художника ,зарождается мысль о картинах, посвященных испано-американской вой
не, но осуmествляет он лишь небольшую серию <(Письмо к матерю>, расска,зываю
щую о смерти солдата 1 •  

В 1903 году оп  посеmает Японию, а в 1904 году, с началом русс1ю-японской 
войны, отправляется на Дальний Восток к театру военных действий, где и поги
бает на броненосце <(Петропанловсю) , подорванном вражеской миной, вместе с ад
мкралом Макаровым и его штабом. 

1 В ;эту серию 1901 года входят картины: (tB госпитале••, (<Письмо прервано» и (•Письмо осталось не
оконченныю• (вес в Нююлаевском гос. художественном му;iее им. 8. n. Верешагина),  (сПнсыю па Родину••, 
(•Письмо к матерю• (Ярославо-Ростовский историко-архuтектурный ху дожествепный му;iеЙ-;iаповедник) . 

• •  38* 



РА ,З В И Т И Е  Б Ы Т О В О Г О  Ж А Н Р А  

В '1870-1880-е Г О Д Ы 

С. Н. Г о .л.  ь д ш т е й п  

." 

Б ытовая живопись, получившая ,значение ведущего жанра в искусстве пер
вого пореформенного десятилетия, продолжала ,занимать ,значительное 
место и в творчестве художников 1870- 1880-х годов. Бытовой жанр и 
в ;этот период оставался тем видом искусства, в котором в наиболее пря

мой и непосредственной форме находили свое отражение самые острые вопросы 
современности. Однако новые социальные условия - становление буржуа,зных 
отношений в России, обострение обшественных противоречий,- приводившие 
к усложнению всей художественной жи,зни в целом, сообщали новые черты и про-
11,зведениям бытовой живописи. 

В рассматриваемые годы, с одной стороны, ,заметно усилилось стремление к бы
тописательству, к и,зображению «мирных страстей . . .  человеческих» ( Собко ) .  Со
циальный пафос искусства, выраженный в творчестве жанристов-шестидесятников 
со свойственной ;этому поколению просветительской остротой и прямолинейностью 
суждений, нередко уступал теперь место гора.здо бо.11ее беспристрастному и,зобра
жению явлений современного быта. С другой стороны, именно в ;это время обна
ружились тенденции и более углубленного отражения действительности, проник
новения, как писал Салтыков-Щедрин, в «сокровенную сущность» явлений. 

Русская жи,знь 70-80-х годов настойчиво выдвигала перед жанровой живо
писью новые ,задачи. Художники отдавали теперь много усилий поискам утверж
дающих обра,зов, положительных героев, находя для них прототипы среди передо
вой интеллигенции и народа. Посвяш;ая свое искусство ,заш;ите бесправных и угне
тенных крестьянских масс, жанристы стремились пока,зать и нерастраченную силу 
народа, почувствовать дремJ1Юш;ую в народе способность к сопротивлению и про
тесту. 

Естественно, что ;эти ,задачи требовали и новых методов художественной выра
,зительности. Теперь ,значительно уменьшилось былое ,значение расска,за, который 
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вел от своего лица автор прои,зведепия. Описательное начало уступало место тако
му и,зображению явлений, которое по,зволяло непосредственно распо,знавать их слож
ную, подчас противоречивую суmность. Если в иснусстве 60-х годов, в частно
сти в ранних прои,зведениях Перова, колди,зия конфликта находила свое воплоще
ние в пока,зе социальных контрастов, в противопоставлении бедности и богатства, 
добра и ,зла, то теперь �тот конфликт понимается 1шк столкновение выра,зительно 
очерченных жи,зненных типов. Перед художниками-жанристами встала ,задача и,зо
бражения живых человеческих характеров - ,задача, которую одним и,з первых в 
русском искусстве 70-х годов, опередив тем самым обmее ра,звитие жанровой живо
писи, решил Репин в своей картине <(Бурлаки на Волге» 1 •  

Sто прои,зведение, в котором тема глубокого социального конфликта нашда 
свое решение в сопоставлении многочисденных обра,зов бурлаков, наделенных наИ
денным и точным психодогическим рисунком, отчетливо выявленными чертами ха
рактера, ,знаменовало собою и рождение новой формы жанрового прои,зведения. 
Наряду с со.зданием небольших компо,зиций, содержание которых по-прежнему 
ограничивалось пределами собственно бытового сюжета, русские художники 70-
80-х годов пришли к со.зданию <(хоровых», по определению Стасова, жанровых 
сцен - сложных многофигурных компо,зиций, главным действуюmим лицом кото
рых являлся народ. Именно в �то время бытовой жанр превратился по суmеству 
в историческую картину на современную тему. Он ,завоевал себе тем самым и пра
во на воплоmение в форме монументальной по своим ра,змерам и охвату жи,знен
ных явлений реалистичесной картины. 

Стремление к более широкому отраж ению жи,зни повлекло ,за собой в 70-
80-е годы многообра,зис тем и сюжетов бытовой картины, расширение круга ее 
персонажей. Героями жанровых прои,зведений стали представители самых ра,злич
ных групп и сословий дореволюционной России: купцы и ремесленники, обитатели 
городских труmоб и дворянских поместий, представители меmанского сословия, тор
говый люд и чиновнини ра,зличных рангов. Внимание художников-жанристов при
влекли обра,зы ра,зночинной интеллигенции; впервые в искусстве �той поры появи
лось и,зображение рабочего. 

Одно и,з главенствуюmих мест ,зап.яла в �тот период крестьянская тема. Кре
стьянский вопрос не только продолжал оставаться основной социальной проблемой 
пореформенной русской действитедьности, но и приобрел в �то время особую 
остроту. Он волновал крупнеiiших писателей �похи, ему посвяmали свое творче
ство и ведушие мастера и,зобра,зительного искусства, передвижники и идейно бли,з
кие к ним живописцы. Крестьянская тема стала главнейшей темой таких жанри
стов, как Максимов и Савицкиli. Прои,зведения на сюжеты и,з жи,зни крестьян ,зна
меновали собой наивысшие достижения Мясоедова. Sта тема увлекала Прянишни
.кова и В. Маковского; ей уделил внимание и Ярошенко . 

• •  

1 См. о ней в раме.11е «И. Е. РспиНI>. 
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Для Василия Максимовича Максимова ( 1844-191 1 )  жи;шь народа, нравы и 
обычаи русской деревни были родной средой. Художник родился и провел детские 
годы в крестьянской семье. Приехав в Петербург, он в 1863 году был принят в число 
вольнослушателей Академии, а в следуюшем году примкну.1 к Художественной арте
ли, во,зглавляемой художником Rрестоносцевым и объединявшей широкий круг ра.з
починной молодежи 1 •  

Первые самостоятельные опыты в искусстве, навеянные впечатлениями город
ского быта, сам художник считал лишь не.значительным �пи,зодом своей творческой 
биографии, после чего он, как он при,знавался много лет спустя П. М. Третьякову, 
«не писал городских дам в шелковых платьях, мундирных тружеников и прочих 
мало .знакомых людей, и перешел навсегда к деревенской жи,зню> 2• 

Обучаясь в Академии, Максимов летом уе.зжал в деревню, к себе на родину. 
В 1866 году, получив ,звание классного художника 3-й степени, он поселидся в де
ревне Шубино Тверской губернии, в имении Голенщgевых-Rуту,зовых на правах до
машнего учителя. ;iдесь, непосредственно соприкоснувшись с беспечной жи,зныо 
барского дома и одновременно с ниwетой и убогостью деревенского быта, он с осо
бой остротой ошутид социальные контрасты пореформенной России. Предпринн
тая тогда же летом пое,здка по Волге дополнила �ти впечатления. Они оставили 
неи,згладимый след в со.знании художни1ш, который часто свя,зывал .затем сюжеты 
своих картин с событиями и �пи,зодами, непосредственно увиденными и пережи
тыми им самим. В �том смысле многие прои,зведения Максимова не лишены авто
биографичности. Часто при их исполнении художнику сдужили натурой его родные 
и бли,зкие, члены его семьи. 

Прои,зведения, со,зданные в 60-х годах, и, прежде всего, картина <(Бабушкины 
ска.зкю> ( 1867) , премированная на выставке Обmества пооwрения художников и 
тогда же приобретенная П. М. Третьяковым, положиJш прочное начало творческо
му пути МакС'имова. Но в полной мере его 11алант бытописателя русской деревни 
раскрылся в картине <(Приход колдуна на крестьянскую свадьбу» ( 1875, Гос. Тре
тьяковская галлерея; с1·р. 303, 304 ) , которая должна быть отнесена к числу наиболее 
проникновенных прои,зведений на сюжет и.з крестьянского быта в русском искус
стве 70-х годов. 

В выборе сюжета картины ска,залось глубокое ,знание художником характер
ных особенностей крестьянского жи,зненпого уклада, бытуюwих ,здесь обычаев и 
верований. Обwее построение ее компо,зиции не лишено некоторого �.11емента 
условности: и,зображенный у левого края подог откинут наподобие театрального 
;·шнавеса, .за которым как некое сценическое действие предстает перед .зрителем 
картина свадебного пира. Однако самое действие построено на достаточно живом 
н;.шимосвя.зи отдельных групп и фигур. Сушественную роль играет в �том характер 

1 Во;шикнув в 1864 году по примеру С.-Петербургской артели художников, во�главляемой Крамским, 
органи�ация, руководимая П. А. Крестопосцевым, просуUJествовала лишь немногим более года. 

2 Письмо П. М. Третьякову от 20 сентября 1882 года.- Отдел рукописей Гос. Третьяковскоii rаллереи, 
ф. 1, д. 2297, 
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В. М а к  с и м  о в. Приход коАдуна на крестьянскую свадьбу. 1875 10д. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 

освешения. Источники света ;iаслонены фигурами на передн·ем плане, отчего не
которые И;i них воспринимаются как темные силу;Jты. Обра;iуемые таким обра;iом 
светотеневые контрасты усиливают ;JМоциональную выра;iительность прои;iведения, 
по-своему передают щnушение тревоги, охватившее участников И;iображенной 
месь сцены. Благодаря ;Jтим контрастам отчетливо выделяются важнейшие фраг
менты компо;iиции - группа, расположенная в красном углу, под обра;iами, и в 
ней - трогательный, овеянный венециановским пониманием красоты народного 
типа обра;i невесты, и вторая группа - неожиданно вошедшие в И;iбу крестьяне во 
главе с колдуном. 

Ре;iкие ;Jффекты освешения по;iволяют почувствовать своеобра;iную 1юлори
стическую ;iвучность картины, ту гамму горячих тонов, которая сосредоточена в 
левой части ее, где множеством оттенков, главным обра;iом красного цвета, пере
ливается у;iорочье домотканных полотенец. ;этот мотив не следует раесматривать 
Аиmь как ;Jлемент внешнего декора, подчеркиваюwий торжественность и;iображен
ного события. Максимов нередко и в других своих прои;iведениях исполь;ювал 
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аналогичные мотивы, которые он трактует как свидетельство одухотворенности на
рода, его богатых творческих сил. 

Наблюдательность, с которой Максимов вникал в своеобра,зие крестьянского 
быта, привела его не только к от;ут;ению патриархальных основ �того быта, но 
и к пониманию неи,збежного крушения их по мере того, как капиталистические 
отношения проникали и в крестьянскую среду. Так во,зникла идея картины «Семей
ный рамел» ( 1876, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 306 ) , в которой художник 
воссо,здал типичное для пореформенной деревни явление - распад патриархаль
ной семьи. 

Со,здавая �то прои,зведение, Максимов исполь,зовал традиционную схему ком
по.зиции, в которой самое расположение фигур, следуюших одна .за другой в преде
л ах ,замкнутого пространства и,збы, как бы повествует о сут;естве и,зображенного 
в картине f)пи;юда. Вместе с тем, он отчетливо выделяет центральных действую
ших лиц �того �пи,зода. В противоположность картине «Приход колдуна на кре
стьянскую свадьбу», концепция которой ра,звивалась по принципу «хорового» на
чала, фабула �того второго прои,зведения обя,зывает худождика, в первую оче
редь, к выра,зительной характеристике отдельных героев. 

По существу, именно при со.здании �того полотна перед художником отчетли
во встала проблема характера как одна и.з важнейших в жанровой картине. Решая 
ее, он уделяет основное внимание двум женсним обра,зам. При �том главенствую
т;ая роль одной и.з женщин - старшей невестки - подчеркивается ее централь
ным положением в компо,зиции, другой · - ее расположением на первом плакс 
таким обра,зом, что ее фигура ока,зывается наиболее освщценной в картине. 
Свет, проникающий в и.збу чере,з расподоженное справа окно, как бы обнажает 
перед ,зрителем всю про,заичность происходщцей сцены, по,зволяя рассмотреть де
тали натюрморта, служащего суш;ественным комментарием к сюжету. Одновремен
но, освещал фигуру молодой женщины, он помогает отчетливому восприятию 
простых и по-своему величавых линий ее контура, всего ее скромного облика чело
века обиженного и ущемленного, однюю сохраняют;его при �том чувство человече
ского достоинства. 

Фигуры братьев, диалог, 1юторый происходит между ними,- вторая, парал
лельная линия ра,звития сюжета. Жест младшего и,з них, направленный в сторону 
жены, в,згллд старшей невестки, в упор обрщценный в сторону ее молодой род
ственницы,- все ;JTO подчеркивает смысловое ,значение обра,за молодой женшины 
в картине. Он как бы противопоставлен обра,зам старших членов семьи, охвачен
ных стяжательскими инстинктами. 

�тот глубо1ю прочувствованный и опо�ти,зированный обра.з жещцины, вопло
шающий, по мысли автора, существенные черты женского народного типа, являет
ся в какой-то мере скво,зным в творчестве Максимова. Характерные черты его как 
бы только еще формируются в облике женщины с ребенком в картине «Бабушки
ны ска.зкю> , они воплощены ,затем в облике невесты, в,зволнованной приходом кол
дуна на свадьбу, и в ряде других персонажей в картинах Максимова. �тот ряд 
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В. М а к  с и м  о в. Семейный раздед. 1876 �од. 

Гос. ТретьяковсRая rа.11.11ерел. 

венчает собою обра,з молодой крестьянки в картине «Больной муж•> ( 1881 ,  Гос. 
Третьяковская галлерея; стр. зо7 ) • 

Есть нечто беспщцадпо правдивое, подавляюmее своей бе,зысходностью в том, 
как смиренно ск.1юнилась она, встав на колени перед божницей, во.зле покрытого 
соломой топчана, па котором умирает ее бо.11ьпой муж. Небо.11ьшая струя света, 
пробиваясь скво,зь ,занавешенное почти до краев окно, освеmает ее скорбную фи
гуру, ,зо.11отит оклады обра,зов, по,зво.11яет рассмотреть убогий инвентарь деревен
ского обихода - свидетельство нишеты крестьянского быта . 

.ilаконичный, немногос.11овный характер .зтой двухфигурной компо,зиции как 
бы вбирает в себя всю ,значительность крестьянской темы, как ее понял Максимов. 
Русского крестьянина ху дожпик увиде.11 обе,здо.11енным, скованным сетью предрас
судков и верований, но сохранившим силу и стойкость духа, традиции своей худо
жественной одаренности и свои ис1юнные, веками с.11ожившиеся в процессе тру до
nой жи,зни моральные устои. 
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В. М а к  с и м  о в. БоАыtой муж. 1881 �од. 

Гос. Третьяковскал галлерея. 

Картина «Больной муж•> как бы подводила итог творческим исканиям Макси
мова в работе над его основной темой. Продолжал и в дальнейшем обращаться 
к iЭТОЙ теме ( «.Заем хлеба•>, 1882, местон ахождение неи,звестно; <(Слепой хо,злию>, 
1884, Гос. Русский му,зей; «У своей полосьп>,  189 1 ,  местонахождение пеи,звестно; 
<(Лихал свекровь�> , 1893, местонахождение неи,звестно) ,  он уже не достигал столь 
глубокой выра,зительности. И .шшь в картине «Все в прошлою> ( 1889, Гос. Тре
тьяковская галлерел; стр. зов ) iЭТа тема, решенная уже в ином плане, войдл со
ставной частью в обший ,замысел прои,звсденил, снова про.звучала с неменьшей ,зна
чительностью. 

Иден iЭТОго прои,зведения во,зникла еше в 60-х годах, во время пребывания 
Максимова в Шубине. От в,зоров художника не остался скрытым не только пра,зд
ный характер помешичьего быта, но и явления, свя,занные с начавшимся тогда 
процессом оскудения <(дворянских гне,зд•>. �ти впечатления, отложившиеся в фор
му сюжета, на первый в,згллд, подска,занного лишь iЭЛегическим восприятием 
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В. 11'1 а 1с  с и м  о в. Все в прошлом. 1889 zод. 

Гос. Третьяковскал rа.11дерел. 

уходщgего в прошлое ,золотого века дворянства, в действительности послужили 
основанием для картины более сложного содержания. 

Откинувшейся на подушки в мягком, покойном кресле, как бы целююм по
груженной в воспоминания о прошлом и,зображена художником владелица усадь
бы. Ее немщgная фигура кажется eme более дряхлой на фоне освеmенного солнцем 
пей,зажа. По-иному охарактери,зована сидяwая рядом старая крестьянка. Следуя 
своей и,звечной привычке к труду, она шевелит вя,зальными спицами и, напря
женно следя скво,зь очки ,за тем, как набираются петли чулка, охраняет покой своей 
хо,зяйки. 

В том, как свя,заны между собой �ти две женwины совместно прожитой 
жи,знью, и в том, как противопоставлены они друг другу, отчетливо выражена со
��иальная дистаНJJИЯ1 суmествуютая между ними. Кажется, что ,здесь сохранили 
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свою полную не,зыблсмость с ,1�;авних пор укоренившиеся представления. Иден 
прои,зведенил, ее глубоний смысл убедительно раскрыты в той жи;шенной ситуа
ции, которую воссо,здает худож ник. 

Сушественное ,значение в �том прои,зпедении Максимова приобретает пей,заж. 
В годы со;манил картины художник настойчиво работает в области собственно пей
,зажной живописи. Однако принципы пленера, ,завоеванные к �тому времени рус
ским искусством, не находят в его творчеетве органического претворения. Стремясь 
I\ передаче свето-во;мушной среды, к более цельному и свл,зному восприятию нату
ры, он, вместе с тем, приходит и к и,злишней пестроте и цветистости, ,заметной и в 
фигурах, и особенно, в пей,заже. 

Картина «Все в прошлою> ,  над которой Максимов работал около четырех 
лет,- последнее ,значительное прои,зведение художника. �кспонирул ,затем свои ра
боты на передвижных выстав1шх, он не встречал уже былого при.знания. Множе
ство наблюдений, собранных им у себя на родине, во время пое,здок по Волге, па 
Украину, в Тригорское и Михайловское - места, свя,занные с именем Пушкина,
остаютсл ,запечатленными, главным обра,зом, в рисунках и �т:Юдах. Последнюю кар
тину художника «Прошеное воскресенье•> , ,задуманную как обличение купеческих 
нравов, но оставшуюся неоконченной, вместе с другими его работами передвижни-
1ш �кспонировали на посмертной выставне Максимова, состоявшейся в 1912 году. 
f)той выставкой они почтили память художника, лучшие прои,зведенил которого, 
посвлшенные народной нрестьлнской теме, составляли в свое время славу пере
движных выставок. 

f)ту славу бытописателей народной жи,зни одновременно с Мансимовым раз
деляли Мясоедов и Савицкий. 

Григорий Григорьевич Мясоедов ( 1834-191 1 ) ,  выходец и,з дворянской семьи, 
родился в поместье своего отца, в селе Панькове Тульской губернии. Не ,закончив 
полного курса обучения в орловской гимна.зип, он в 1858 году поступил в Акаде
мию художеств, где, как он сам писал, «находился на положении жанриста» 1• Но 
большую ;юJiотую медаль с правом пое;здки ,за границу ему принесла в 1862 году 
картина на исторический сюжет «Бегство Григория Отрепьева и,з норчмы на ли
товской границе» (Всесою,зный му,зей А. С. Пушкина) .  

Посетив Германию, Бельгию, Швейцарию, Италию и Испанию, Мясоедов в 
1868 году во,звратилсл в Россию. Сближение с передовыми русскими ху дожни
ками опредеJiенным обра;юм повлияло на формирование его в,згллдов, направило 
его инициативу на путь борьбы ,за реалистическое ис1\усство, ,за новые формы его 
пропаганды. Именно в �то время, сначала в Москве, а ,затем и в Петербурге, встре
чает горячую поддержку выдвинутая :Мясоедовым идея органи,зации передвижных 
выставок, которую, еше будучи ,за границей, во Флоренции, он ра,звивал находив
шемуся там Ге. 

1 ЦГИАJI, ф. 789, он. 14, д. X I ,  
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С �тих пор помыслы ху дожпика свл;iаны с ЖИ;iнью и деятельностью �того 
вновь ВО;iникшего объединения. Собственно творческие интересы Мясоедова мно
гообра;iны. Он работает как жанрист и 1шк исторический живописец ( ((Дедушка 
русского флота», 1871 ,  Гос. му;iеЙ искусств Y;iCCP; ((Самосожигателю>, 1884, Гос. 
Третьлковскал галлерел) ,  его увлекают пеЙ;iаЖ и портретный жанр; оп сомает ;iа
тем прои;iведенил, которые можно рассматривать как своеобра;iные групповые порт
ретные компо;iиции ( ((Новые истины», 1893, Институт русской литературы АН 
СССР, Пушкинский дом; ((Мицкевич в салоне кн.. ;3инаиды Волконской», 1907, Все
СОЮ;iПЫЙ му;iеЙ А. С. Пушкина) .  Однако подлинное лицо художника и его место в 
русском искусстве второй половины XIX вена определяются, прежде всего, прои;i
nедепилми, посвлmеппыми крестьлпс1юй теме. 

Картина ((;3емство обедает» ( 1872, Гос. Третьлковскал галлерел; цветная 
вк.11ейка ) вы;iвала в свое время глубокий интерес остро современным характером 
своей темы и своеобра;iием ее решения. ;3то было одно И;i первых прои;iведе
ний в русском искусстве, в котором с чисто публюJистической остротой ра;iобла
чалсл лицемерный, антинародный характер правительственных реформ 60-х годов. 
Со;iдав в суmпости жанровую сцену, Мясоедов сумел, однако, воспрои;iвести ее 
таким обра;iом, что в обыденном �ПИ;iоде нашли свое преломление типичные со
циальные противоречил пореформенных лет. 

Мысль о бесправном положении крестьянства художник выра;iил, пока;iав кре
стьлн-;iемцев, примостившихся в тени у ;iданил ;iемской управы, ;iакусываюших хле
бом с солью и луком в то время, как скво;iь открытое окно видны приготовления к 
обеденному столу для дворянских представителей ;iемства. В том, как вырисовы
ваются па фоне светлой стены обобmеппые контуры крестьянских фигур, в спо
койных и ;iамедлеппых жестах, даже в том, какими чистыми топами передан цвет 
домоткаппых холстин, выцветших синих, голубых или красных,- во всем �том про
ступают черты национального облика русского крестьянина. Молча и сосредоточен
но совершают �ти представители сельского ((мира» свою скудную трапе;iу, терпели
во дожидаясь окончания барского ;iастольл. 

Однако следуюшее прои;iведепие ((Чтение манифеста 19 февраля 1861 года» 
( 1873, Гос. Третьлковскал галлерел) уже пе отражало той верной оценки реформ, 
которая была свойственна картине ((;3емство обедает». f}то полотно во;iпикло через 
12 лет после крестьянской реформы, когда ее истинный характер уже целиком 
обнаружился. Тем не менее Мясоедов очевидно поддался месь влиянию либераль
ных восхвалений (Шеликого манифеста» ,  со;iдав идиллическую сцепу, далекую от 
подлинного смысла того события, которое опа при;iвапа была увековечить 1• Худож
ник пытался, очевидно, придать обстановке своей 1шртины некоторый аллегориче-

1 В такой оценке манифеста Мясоедов бы.л не одинок. Даже такие идеологи передвижничества, 11ai; 

Стасов, ра;3де.ля.ли .либеральные и.л.лю;ши по поводу реформы 1861 года и деяте.1ьности «царя-освободителю>. 
Отмеченныii: смыс.л картины Мясоедова подтверждается н тем, что она ста.ла прои;3ведением, широко публико
вавшимся в официальных правительственных и;3даниях, учебниках, журналах и т. д. 
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Г. М я с о е д  о в. Косцы (Страдная пора) . 1887 �од. 

Гос. Русский му;Iей. 

ский оттенок: сумрак сарая, в котором собрались крестьяне, их хмурые лица долж
ны были, по-видимому, символи;шровать тяжесть и мра1{ крепостной крестьянской 
жи;iни, в которую светлым лучом врывается весть о воле. Не случайно, самым ярким 
пятном в картине ока;iалась страница манифеста в руках у мальчика-чтеца. 

Почти одновременно с появлением картины Максимова «Приход колдуна на 
крестьянскую свадьбу)> , Мясоедов со;iдает картину «Опахиваним ( 1876, Гос. Рус
ский му;iеЙ) ,  в которой ;iапечатлевает, как писаJI Стасов, ((Я;iыческую сцену)> -
обычай, свя;iанный с древним народным поверьем. В картине <(:Засуха)> ( 1878-
1881, Национальный му;iеЙ в Варшаве, вариант 1880 года в Омском обл. му;iее И;iо
бра;штельных искусств ) ,  также горячо встреченной Стасовым, который воспринял 
ее как <(стон и вопль наболевшей душю>, обо;iначился интерес художника к более 
сложной форме жанровой картины. Ра;iмышлениями о судьбах русского крестьян
ства подска;iаны и обра;iы некоторых пеЙ;iажных прои;iведений Мясоедова начала 
80-х годов ( <(Дорога во ржю>, 1881 ,  Гос. Третьяковская галлерея) .  По-видимому, 
в процессе работы над iЭТИМи полотнами со;iрел у художника ;iамысел целой серии 
картин, как бы прославляююих мошь и ПОiЭ;iИЮ крестьянского тру да. 
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В 1шртине <«Косцы» ( <(Страдная пора», 1887, Гос. Русский му;iеЙ; стр. з11 ) , осу
mествлявшей �тот ;iамысел, один ;ia другим, по поле в море спелых колосьев, дви
жутся плечистые, рослые косари; рядом с ними - бабы, вяжуш;ие снопы. Над по
лем раскрываются широкие просторы неба, вьются птицы. ;3олотяmаяся на солнце 
рожь и сверкаюш;ие под его лучами яркие пятна крестьянских рубах, плавный 
ритм широких движений косцов и оmуmение атмосферы жаркого летнего дня -
все ;iдесь при;iвано славить И;iОбилие даров природы, а вместе с тем силу и мошь че
.швека, который живет и трудится па лоне �той природы. 

iЭтим мажорным и ЖИ;iнеутверждаюш;им прощшедением, в суmности, ;iавер
шилось активное, непосредственно творческое участие Мясоедова в ЖИ;iНИ рус
ского искусства, хотя он и впоследствии продолжал ежегодно �кспонировать на 
передвижных выставках ;iНачительпое количество своих работ. Среди �тих работ 
преобладают пеЙ;iажи, нередко только �тюды, посвяш;еппые природе средней поло
сы России, Кавка;iа и Крыма, природе Украины. Инициатор самого передового в 
свое время художественного объединения, всегда ревниво оберегавший свои ;iаслу
rи на �том поприш;е, Мясоедов в последние годы ЖИ;iПИ ока;iался в числе наиболее 
консервативных участников Товарищества, препятствовавших пополнению �того 
объединения талантливыми ху дожинками нового поколения. Как бы оттесняемыi"i 
таким обра;iом самой ЖИ;iпью от активной обш;ественной деятельности в области 
искусства, он кончает свой ЖИ;iНепный путь в одиночестве, па Украине, где худож
ник поселился в конце 90-х годов, приобретя усадьбу в окрестностях Полтавы. 

Жи;iненный и творческий путь Константина Аполлоновича Савицкого ( 1 844-
1905 ) являет собою более цельную и последовательную картину деятельности ху
дожника. В ряды Товариmества передвижников он пришел непосредственно вслед 
;ia основателями �того объединения и остался ;iатем активным членом его вплоть 
до конца своей жи;iпи. 

Уроженец Таганрога, сын врача, Савицкий в 1862 году поступает в Академию 
художеств, откуда, однако, вскоре, ;ia отсутствием достаточной подготовки, его 
переводят в ученики так на;iываемой рисовальной школы па Бирже. Спустя два 
года, на протяжении которых бу дуmий ху дожпик пе только обучался в �той школе, 
но и упражнялся в самостоятельном рисовании с натуры, Савицкий восстанавли
вается в правах ученика Академии. 

В 1871 году ;ia программу <(Каин и Авель» Савицкий получает вторую ;iОЛО
тую медаль и ;iВапие ху дожпика, после чего его ;iанятия в Академии неожиданно 
прекрщ;цаются. Крамской, объяснял причины �того обстоятельства, писал о том, 
что Савицкий поплатился ;ia бли;iость к передвижникам, так как, будучи учеником 
Академии, участвовал в качестве �кспонента на 2-й выставке нового объеди
нения. Обш;ение с передвижниками, в частности с Крамским, действительно имело 
большое ;iНачение для последуюш;его формирования творческих интересов ху
дожника . 

.Л:етом 1873 года, живя вместе с Крамским и Шишкиным па станции Ко;iловка
;3асека Тульской губернии, Савицкий начал работать над картиной <(Ремонтные 
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К. С а в и ц " и  й. Отдых земле1'оnов. 1873 �од. 

Частное собрание в Москве. 

работы на желе;зной дороге» ( 187 4, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 313 ) , в кото
рой пок�ал процесс жестокой ;шсплуатации бе;з;земельного крестьянства, обречен
ного на тяжкий поденный труд. 

;3то было первое ;значительное прои;зведение пачинаюшего мастера, принес
шее ему ;заслуженное при;знапие. Пространственное решение компо;зиции по;зво
лило придать и;зображению непосредственность и жи;зненную конкретность. Вы
светленная красочная гамма со;здавала впечатление тональной цельности полотна. 
В фигурах рабочих Савицкий стремился пок�ать пе только фи;зическую силу, но 
и особенности их внутреннего склада. В облике рабочего с повя;зкой на голове, 
и его массивной, кряжистой фигуре художник передал черты, сближаюшие его 
с бурлаком Rанипым в картине Репина, который, как и;звестно, именно Савицко
му был обя;зап во;зникновением ;замысла своих «Бурлаков на Волге». 

Впечатления, полученные Савицким тогда же, в Rо;зловке-;3асеке, легли 11 
в основу ;эски;за «Отдых ;землекопом ( 1873 1 ,  частное собрание в Москве; стр. 314 ) . 

1 :Эски� имеет авторскую подпись и дату <(1875•�. Однако живопись его не остав.11яет сомнений в том, что 
он бы.11 написан непосредственно на натуре в Ко�.11овке-;3асеке и, быть может, впоследствии 11еточ110 датирован 
автором. 
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;3ски.з ;�тот должен быть отнесен к лучшим обра.зцам реалистичесной пленерной 
живописи в. руссном иснусстве 70-х годов. В выра.зительности его решаюшую роль 
играет мастерсни переданная сила солнечного освешенил. Природа и люди кажутся 
.здесь слитыми воедино и наделенными необычайной жи.зненной силой. 

Картина <(Ремонтные работы на желе.зной дороге» принесла Савицному .заслу
женный успех. Приобретение ее Третьяковым по.зволило ему в 1875 году предпри
нять пое.здку во Францию, где он живет в тесном обшении с колонией руссних ху
дожников, во.зглавллемой А. П. Боголюбовым. Вместе с Репиным, Поленовым, Бег
гровым и Боголюбовым он работает над ;�тюдами в онрестностлх Парижа, в Нор
мандии. Прои.зведенил, соманные во Франции,- <(Море в Нормандию> ( <(Рыбак 
в беде» ,  1875, Татарский му.зей и.зобра.зительных иснусств ) , <(Путешественники n 
Оверню> ( 1 876, Гос. Руссний му.зей) - обогатили творческий опыт Савицного. 

В 1876 году художник во.звращаетсл в Россию и всноре .затем начинает рабо
ту над нартиной <(Встреча иноны» ( 1878, Гос. Третьлковсная галлерел; цветная 
вклейка и стр. 317) , В RОТОрОЙ В ПОЛНУЮ СИЛУ расRрываеТСЛ его дарование RaR ху ДОЖНИ
Rа народной темы. 

С глубоним пониманием своеобра.зил психологии народа Савицкий дает вы
ра.зительную характеристику участников сложной, многофигурной сцены. ;3десь и 
слепая наивная вера, и страстная моJiьба о помощи в горе и нужде, .здесь и глу
бокое ра.здумье, и при.знаки .зреюшего сомнения. Масса крестьян противопоставле
на служителям цернви, всем своим обликом демонстрируюшим, накой ка.зенный и 
привычный характер приобрела для них церемония встречи <(чудотворной)> иноны 
в деревнях, в то время нан подавленные нуждой и непосильным тру дом крестьяне 
проявляют при ;�том искреннее чувство веры. 

Встреча иконы происходит на околице деревни, на фоне пей.зажа среднерус
ской полосы, который, однако, воспринимается .здесь не просто нак фон, но 
нак та естественная среда, в которой и,зо дня в день протекает жи.знь парода 
с ее горестями и упованиями. Свл.зь человеческих фигур с пей.зажем достигает
ся средствами тональной живописи, передачей свето-во.здушной среды, как бы 
окутываюшей и.зображенную в картине сцену легкой дымкой серенького облач
ного дня. Колористические достоинства ;�той картины весьма высоки. 

По сравнению с ранее исполненными работами Савицкого в ;�том прои.зведе
нии пока.зана неи.змеримо более широкая и многообра.знал галлерел народных об
ра.зов. Не только сюжет прои.зведения, но и и.збранный при ;�том момент в его ра.з
витии по.зволили художнику прибли.зиться вплотную к пониманию сложной психо
логии народа и, таким обра.зом, раскрыть смысл и.зображенного ;эпи.зода нак 
явления типического. 

Картина <(Встреча иконы» бе.зоговорочно поставила Савицкого в ряды пере
довых художников ;�похи. У спех ;�того прои.зведенил вдохновил художника на ра.з
работну новой сложной темы, подска.занной событиями, свя.занными с Русс1ю
турецноii войной 1877-1878 годов. Собирал материалы для будушей картины, Са
вицкий одновременно работает над картиной <(На стрелке)> ( Гос. Третьяковская 
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галлерея) ,  оставшейся пео1юпченной, но не лишенной остроты в характеристике 
представителей так на;iываемого ((высшего» обmества столицы. В 1879 году он 
;экспонирует картину «С нечистым ;iНается» (Гос. Третьяковская галлерея) ,  в ко
торой отражены его впечатления от бытовавших в народной среде предрассудков и 
верований. 

Картину «На войну» в ее первом варианте, впоследствии уничтоженном, Са
вицкий ;iаканчивает в 1 880 году. И;iвестная в настояmее время реконструкция ;этой 
картины 1 ;iПакомит нас со сложной компо;iицией, на переднем плане которой 
И;iображепа многолюдная толпа мужчин и женшин, стариков и детей, прово
жаюших на войну солдат и новобранцев. ,Экспонированная на 8-й передвижной 
выставке, ;эта картина встретила суровую критику . современников. Автора упрека
ли в хаотичности компо;iиции, в ее И;iлишней перегруженности, наряду с отсут
ствием необходимой свя;iи между отдельными группами и фигурами, в искажении 
линейной и пространственной перспективы. ,Эта критика побудила художника 
уничтожить картину. Но, расставшись со своим прои;iведепием, pa;ipe;iaв его на 
отдельные фрагменты, он тогда же начал работу над другой картиной на тот же 
сюжет. 

Rомпо;iиция второй картины (<На войну» ( 1888, Гос. Русский му;iеЙ; стр. 319 ) , 

исполненная на большем по ра;iмеру холсте, приобрела гора;iдо более простран
ственный характер, четкое деление на планы. ,Этому способствовало и более стро
гое колористическое решение, основанное па сочетании синих и красных тонов, 
преобладаюших в обшей холодной гамме красок. Стремясь к более отчетливой 
расстановке персонажей, художник с особой тmательностью ра;iработал пер
вый план картины, оставив ;3десь гора;iДО меньшее количество фигур, нежели в 
картине 1880 года, и скомпоновав их в три почти симметрично расположенные 
I"руппы. 

Но со;iдав прои;iведение, отличаюmееся более ;iаконченным харю{тером сво-
его обтего построения, более весомым ;3Вучанием отдельных обра;iов, Савицкий до
стиг ;этого ;ia счет И;iвестной утраты тех ;элементов жи;iпепно-реалистической ком
ПО;iИЦИИ, которые он · нашел в процессе работы над первым вариантом картины 
(<На войну» .  

Сосредоточив внимание на фигурах п·ервого плана, он ,  естественно, должен 
был отодвинуть вглубь всю массу проmаю�:цегосл парода, лишив ее таким обра;iом 
той сушественной роли и той степени выра;iительпости, которыми, как пока;iы
вают сохранившиеся фрагменты, опа была наделена в первой картине. Живые, 
реальные обра;iЫ героев первого полотна, как бы спаянные воедино чувством все
народного горл, принесенного войной, ;3десь ;iаменила толпа бе;iмолвпых и бе;iли
ких статистов, ра;iмеmенных на втором плане. Тем самым горамо менее глубокое 
выражение получила самая тема народного горл, составлявшая основу ;iамысла. 

1 См.: С. Г о л ь  А ш т  е ii н. И;3 истории со;зданил 1шртины Н" А. Савиц1юrо (<На noiiнy».- (<Искусство�>, 
1957, № 4, стр. 62-65, 
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К. С а в и ц к  и й. /Jcтpeita U1'01tьt. Фра�мент. 

И ;iакономерно, что один И;i наибоJiее выра;iитеJiьных и живых обра;iов картины 
1880 года - крестьянин, стоящий у теJiеги 1 - пoJiyчиJI во второй картине poJiь рс
;iонера, который 1шк бы со стороны, как своего рода комментатор, при;iывает ;iри
теJiя вникнуть в смысJI И;iображенной на картине сцены. 

История со;iдания обоих вариантов <(На войну», характер творческих иска
ний, которыми сопровождаJiась работа художника, представJiяют суmественный 
интерес не тоJiько ДJIЯ уяснения его собственного творческого пути, но и ДJIЯ по
нимания мастерства картины в ис1(усстве 1870-1880-х годов. Первым вариантом 
своей картины Савицкий пpoJIOЖИJI пути к тем достижениям, которые вскоре ;iатем 
всем своим творчеством отстояJI Суриков, претворивший принципы реаJiистическо
го построения монументаJiьной картины в ;iакономерную форму вопJiощения n 
искусстве подJiинно народных трагедий. 

СJiожнал работа Савицкого над картинами <(На войну» ДJIИJiacь бoJiee десяти 
лет. Одновременно художник coмaJI ряд работ, среди которых наибоJiее ;iНачи
теJiьными лвJiяются прои;iведения, посnщценные народным обра;iам. В 1882 году 
он ;iакончиJI картину «Темные JIЮДЮ> (Гос. Русс1шй му;iей) . В 1883 году ;JКспо
нироваJiась картина <(Бег JIЫЙ» (местонахождение неи;iвестно) , в которой худож ник 

1 Фрагмент перного варианта картины находится в '1аст1юм собрании в Мос1шс. 
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пока;iал сцену расправы крестьян над конокрадом. Годом ПО;iЖе была сомана од
нофигурная компо;iиция <(Крючнию> (частное собрание в Москве) .  В самом начале 
90-х годов Савицкий ;iакончил картину <(Беглые в Сибири» (местонахождение неи;i
нестно) ,  написанную под впечатлением расска;iов о ЖИ;iНИ ссыльных. В 1890-х го
дах он отдает свои силы главным обра;iом педагогической деятельности, сначала в 
московском Училите живописи, ваяния и ;iодчества, а ;iатем в Пеп;iенском худо
жественном училише, которым 011 руководит с 1897 года вплоть до конца своей жи;i
ни. Картина <(Спор на меже» ( 1897, Гос. му;iеЙ Революции СССР ) , посвщцен
нал И;iображению острого социального конфликта, была последним ;iНачитель
ным прои;iведением Савицкого - мастера жанровой картины, художника народной 
темы. 

В начале 1870-х годов ;iначительное место среди художников жанровой живо
писи по праву ;iанлл Илларион Михайлович Прянишников ( 1840-1-894 ) , один И;i 
представителей московской школы в кругу передвижников старшего поколения 1 •  
В 1870 году па  академической выставке появились две картины Прянишникова -
<(Швею> ( 1869, Гос. Русский му;iеЙ ) и <(Калики перехожие» ( 1870, Гос. Третья
ковскал галлерея) ,  ;ia которые автор бы.11 удостоен большой серебряной медали и 
;iвания классного художника первой степени. 

Картина «Швею> ,  написанная на тему о тяжкой доле женшины-труженицы, 
свидетельствовада о прямых свл;iях художника с искусством непосредственно 
предшествуюшей поры. В обрщgении к �той теме и в характере ее трактовки Пря
нишников име.11 предшественников не то.п.ко в русской живописи, но в какой-то 
мере и в русской литературе. Вспомним, что героиня романа Чернышевского посвя
тает себл органи;iации артелей, которые должны облегчить и освободить труд жен
шин-модисток и швей 2• Не случайно и то1· интерес, который пролвллли русские ху
дожники, начинал с Федотова, к отражению в иснусстве женского вопроса, к по
.11ожению жептипы в современном им обшестве, часто свл;iывалсл в их прои;iведе
нилх с обра;iом швеи 3• 

В картине <(Калики перехожие» художник обратился к крестьянской теме, ко
торую раскрыл в ее лирическом преломлении. iЭто нашло свое отражение в обра;iах 
поютих слепцов и слушаюших их женшин, в фигурах присмиревших мальчишек 
и в том, как пока;iан пеЙ;iаж деревни - И;iбы, крытые худыми соломенными 

1 О творчестве И. М. Прянишникова в 1860-х годах см. рамел «В. Г. Перов и бытовоii жанр 1860-х 
годов». 

2 Современники ука;:�ывали также на бли;:�ость содержания 1шртины Прянишникова к широко и;:�вестноii 
в свое время (<Песне о рубашке)> Томаса Гуда, переведенноii в 1861 году поf!том-революционером М . .II. Ми
хаiiловым на русский я;:�ЫR. 

3 ;здесь следует ука;:�ать, в первую очередь, на одно и;:� ранних прои;:�ведениii П. А. Федотова (<Бедной 
девушке краса - смертная коею>, на картину Н. Г. Шильдера (<Искушение)>. В 1867 году ;:�вание классного ху
дожника второii степени получил Я. В. Шарвин ;:ia картину «У постели больной матерю> на сюжет, аналогич
ный сюжету картины Прянишникова (все три в Гос. Третьяко11скоii галлерее) .  О том, что Прянишпиков 
уде;шл ;:�начительное внимание flTOMY сюжету, свидетельствует его вторичное обрашение к нему n середине 
70-х годов. 
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К. С а в и ц к  и й. На войну. 1888 �од. 

Гос. Русский му;�ей. 

крышами, пыльнал деревенскал улица с одиноким голубцом на ней. В основе рас
положенил фигур по линии полукруга еше сохранились следы интерьерного ха
рактера компо,зиции жанровой сцены 1• Н о  ра,зомкнувшиесл в глубине рлды и,зб, 
открываюшийсл между ними просвет, в который видно ,золотлшееся на солнце ржа
ное поле, нарушают привычную схему ,замкнутой компо,зиции. Героев своей карти
ны Прянишников и,зображает на фоне природы, окружал их теплом солнечного 
света. 

Так постепенно обогщgался метод художника. В самом начале 70-х годов он 
со,здал прои,зведение, справедливо причисленное современпика:ми к числу централь
ных прои,зведений 1-й передвижной выставки 1871 года. Sто была картина 
<(Порожнякю> ( 1871, Харьковский гос. му,зей и,зобра,зительных искусств) ,  впослед
ствии варьировавшаяся и повторявшался художником 2• Сопоставление и,звестпых 
в настояшее время вариантов ее с подготовительным ;эски,зом Третьяковс1юй галле
реи по,зволяет проследить путь, которым шел художник в поисках более впечатляю
шего и вместе с тем лаконичного выражения ,замысла. 

1 По ;Jтому же принuипу распо.11ожи.11 фигуры Максимов в своей равней картине <(Бабушкины ска;�кю>. 
2 Вариант 1871-1872 годов находится в Гос. Третьяковской га.11.11ерее (стр. 321) . 
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Широкую, ,занесенную снегом равнину пересекает и,звилистал полоса дороги, 
отмеченная вдали верстовым столбом. У далллсь по направлению к деревне, дви· 
жетсл обо,з порожняков, рысцой бегут тщцие ра,зномастпые деревенс1ше лошаден
ки. В ближайших к ,зрителю ро,звальнлх сидит, поджав ноги, спрятав ру1ш в рука
ва худого пальто, окутав шею красным шарфом и пи,зко надвинув па лоб фураж
ку, съежившийся от холода юноша. Рядом с ним - небольшой у,зелок со с1\удным 
багажом и свл,зка книг. 

По сравнению с ;эски,зом в картине более глубокое ,значение приобрел пей,заж. 
В ;этом отношении Прянишников достиг ,здесь того мастерства, которое свойствен
но было ра,зве лишь жанрам Перова. Ровная пелена снега ,закрыла бескрайние 
просторы полей; исче,зли намеченные па ;эски,зе чахлые деревца и торчашие по 
обочинам дороги голые ветви придорожных кустов. Исче,зла и видневшаяся вда
ли невысокая лесная гряда. Толыю стайка ворон вьется вслед ,за обо,зом, да ,зары
ваясь в снег, бежит рядом с санями собачонка. Густал снежная мгла, 01\утав дадь
ний план справа, ,закрыла линию гори.зонта. И лишь слева ,зажглась багрлнал поло
са ,заката, предвешал крепнуший моро,з и ветер. 

Более отчетливый рисунок приобрел в картине обра,з юноши. Художник и,зме
нил передок саней, и по;этому вел его фигура, вырисовывающалсл теперь на фоне 
холодной пелены снега, кажется еше бодее одинокой, более трагичной и волную
щей. Притягательная сила ;этого прои,зведенил ,заключается, как справедливо писал 
Салтыков-Щедрин, в том, что <ютрывок и.з действительности» 1, то есть явление, 
ставшее рядовым в окружаюшей художника жи,зни, он сумел пока,зать с особой си
лой художественного обобщения. iЭто открыло перед ,зрителем «полную во,змож
ность вникнуть в ту сокровенную сущность» 2, которая ,заключена в ;этом явлении и 
которая по,зволлет, глндн на картину Прянишникова, почувствовать просветитель
ский пафос целой ;эпохи, проникнутой жаждой света и ,знаний, искренней верой 
в могущество науки и ра,зума. 

Картиной «Порожнлкю> открывается период ,зрелого мастерства художника, 
1юторое находит ,затем свое ра,звитие в работе над историческими сюжетами. Одно
временно с широко и,звестной картиной «В 1812 году» 3, быть может под влиянием 
обшенил с Толстым, с которым Прянишников встречается в 1872 году, он со.здает, 
�овместно с В. Е. Маковским, серию картин и рисунков, посвященных и,зображе
нию ;эпи,зодов Крымской войны, героической обороны Севастополя. 

С конца 1873 года, ,замещал больного Пукирева, Прянишников начинает пе
дагогическую работу в московском Училище живописи, валнил и ,зодчества. В ;это 
же времл он не остается в стороне от свойственного тог да передвижникам увле
чения гравюрой и литографией и исполняет серию иллюстраций I\ сочинениям 

1 М. С а л  т ы  11 о в - Щ е д р и п. Первая русс1шя передвижная художественная выставка.- «Отечест
венные ;шпискю>. 1871, № 12; (<Современное обо;�рение». Перепечатано в юr.: (<М. Е. Салтыков-Щедрин о ли
тературе и искусстве». М., 1953, стр. 552. 

2 Там же, стр. 553. 
з О работе И. М. Пр11нишни1юва в области историческом живописи см. ра;�дел (<Историчес1шл живопись». 
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И. П р  я п и  ш п и к  о в. ПорожnЯ1си. 1871-1872 �оды. 

Гос. Третьлковскал гадлерел. 

Н. В. Гоголя, которую �авершает картиной «На Лысой горе» ( 1875, Гос. Тре
тьяковская галлерея) .  В 1876-1877 годах художНИI{ привлекается к работе над 
росписью строившегося тогда в Москве храма Христа-спасителя. Все �ти об
стоятельства, естественно, отвле1шют его внимание от �адач собственно жанровой 
живописи. Тем не менее прои�ведения 70-х - начала 80-х годов характери�ую1· 
многообра�ие начинаний художника в �той области. 

Небольшая сравнительно картина <(Порубка» ( 187 4, Харьковский гос. му�ей 
и�обра�ительных искусств) говорит об интересе к крестьянской теме, понятой как 
тема угнетенного и бедственного положения русского крестьянина. В картине <(На 
прамник» ( 1871-1872, частное собрание в Ленинграде) обо�начаются черты 
неподдельного юмора и острой наблюдательности, родняшие Прянишникова с 
В. Е. Маковским. �ти черты найдут �атем свое более яркое выражение в прои�
ведениях так на�ываемого <(малого жанра» - <с Охота пуше неволю> ( 1882, Гос. 
Третьяковская галлерея) ,  <сВлопалсю> ( 1885, местонахождение неи�вестно) и 
особенно в картине <сЖестокие романсы» ( 1881, Гос. Третьяковская галлерея; 
стр. згз ) , самое на�вание которой говор ит о коме;tийной сушности ее фабулы. 
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Не только характеристика персонажеИ, но и та роль, которая отведена ;iдесь вы
ра;iительности деталей и цветовых отношений, снова напоминают о тяготении ху
дожника к традициям, свя;iанным с именем Федотова. 

Среди прои;зведений Прянишникова, относящихся к первой половине 80-х го
дов, ;iНачительное место принадлежит серии так на;зываемого охотничьего жанра. 
В ;этих прои;зведениях, естественно, бодыная роль отведена пеЙ;iажу. Лучшие и;з 
них ( «Конец охоты»,  1884, Гос. Третьяковская галлерея) овеяны тургеневским чув
ством природы. Написанные на открытом во;здухе, они отличаются тонкой переда
чей свето-во;iдушной среды, едва уловимых цветовых отношений. Весь цикл ;этих 
прои;iведений, бли;iких картинам Перова на аналогичные сюжеты, объединен тем 
чувством умиротворенности, которое приносит непосредственное общение с при
родой, а самая жи;знь природы передана с той непосредственностью ее восприя
тия, которая составляет характерную особённость московской школы пей;заж
ной живописи, обя;занной своими достижениями в первую очередь Саврасову и 
Поленову. 

С начада 80-х годов Прянишников совершает неоднократные путешествия, 
посещает приволжские города, малои;звестные тогда северные губернии России. 
Среди ;этюдов, которые он пишет во время ;этих пое;здок, имеются выра;зительныс 
портретные обра;зы, ;iарисовки предметов крестьянского обихода, интерьеры дере
венских и;зб, пей;зажные ;этюды. Одновременно он со;iдает ряд сравнительно не
больших жанровых картин, воссо;здаюmих неведомый до тех пор русскому искусству 
мир северной природы, черты бытового у1\лада населяюmих ее людей. В ;этих кар
тинах, как правило, наиболее выра;iителен мотив пеЙ;iажа. Прянишников умеет пе
редать его специфически северный колорит, прибегая к сдержанной гамме красОI( 
при ровном рассеянном освеmении. В живописном строе ;этих прои;iведений наме
чаются те новые принципы колористических решений, которые лягут в основу твор
ческого метода художников следуюmего поколения, непосредственных учеников 
Прянишникова. 

Впечатления, полученные во время пое;здок па Север, нашли свое частичное 
отражение в картинах «Сельский прамнию> ( 1880, местонахождение неи;iвестно) ,  
«Во;звраmение с ярмарки» ( 1883, Гос. Русский му;iеЙ) .  �ти же впечатления отра
;зились и в картине «Спасов день на Севере» ( 1887, Гос. Третьяковская галлерел; 
стр . 324 ) , над которой художник работал в течение нескольких лет. В f}том прои;i
ведении ясно с1ш;iалось обmее для той поры тяготение к со;iданию монументаль
ной картины, к обобmаюmему решению народной темы. 

Посвятив картину и;зображению религио;зного обряда, художник отнюдь пе 
имел в виду привлечь внимание к собственно религио;iпой его суmности. Его 
увлекала ;iадача пока;зать национальный облик народа в его местном своеобра;зии. 
Но ;эту ;задачу он решил не столько в выражении национальных черт народного 
характера, психологии народа, сколько в пока;зе особенностей его внешнего обли
ка. При ;этом воссоманное художником красочное богатство костюмов восприни
мается как своего рода декоративный у;зор, положенный на приглушенные тона 
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ll. П р я н и ш н и к о в. Ж есто1Сuе романсы. 1881 �од. 

Гос. Третьяковскал га.11.11ерея. 

северного пей,зажа, который, как и в других прои,зведенилх Прянишникова �той 
поры, обладает особой выра;штеJiьностью. Мастерски написан первый пJiан карти
ны со стоящими в реке у берега всадниками, поверхность воды с ра,збегаюшимисл 
по ней кругами и в особенности даJiьний пJiан пей,зажа с его широкими простора
ми, с плавными Jiинилми косогора, над которым во,звышаетсл едва ра,зличимый си
Jiу�т деревянной церквушки. 

Само собой напрашивается сопоставление �того прои,зведенил, принципов ис
поJiь,зованил в нем мотивов народного творчества с обрашением к �той же стороне 
народного быта в картинах Максимова. Там - ;.то при;шак одухотворенности на
рода, помогаютий конкретнее и гJiубже раскрыть основы его жи,зви, ,здесь - �то 
прежде всего черты его внешнего облика, которыми художник Jiюбуетсл, вос
принимал их ГJiа,зами �тнографа. УвJiечепие �тпографической характеристикой 
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И. П р я н и ш н и к о в. Спасов день на Севере. 1887 �од. 

Гос. Третьяковскал галлерсл. 

народного быта нашло свое отражение и во втором большом полотне <(Обший жерт
венный котел в престольный пра;здпию> ( 1888, Саратовский художественный му
,зей им. А. Н. Р адщgева) ,  которое художник посвятил и,зображепию старинного 
обычая, свя,заппого с пережитками обшивного начала в народной жи,зпи. 

С начала 90-х годов боле,зпь легких ,заставляет Прянишникова проводить 
,значительную часть времени в Крыму, где художник, и ранее увлекавшийся пей,за
жем, прододжает работать в �том жанре. Одновременно оп во,зврашается к <(малым 
формам» бытовой живописи. С топким живописным мастерством пишет оп ин
терьер в картине <(В мастерской ху дожпика» ( 1890, Гос. Третьяковская галле
рея) . Чувством юмора проникнуты такие картины, как <(В ожидании шаферю> 
( 1891 ,  Серпуховский историко-художественный му,зей) , или <(У тихой пристани» 
( 1893, Кировский обл. ху дожествеппый му,зей им. А. М. Горького ) ,  обпажаюwие 
пошлые, мешапские стороны быта. Подобными прои,зведепиями ,закапчивает Пря
нишников - автор жанровых картин - свой творческий путь, который оп начал 
в 60-х годах как художник, вдохповленпый просветитедьскими идеалами. И, быть 
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может, лишь в одной и,з неоконченных работ самых последних лет, и,зображаюшей 
,занесенную снегом у лицу провинциального города в моро,зную ночь ( «В  про
винцию> , 1893, Гос. Третьлковскал галлерел) ,  в лирической трактовке характер
ного русского мотива можно у ловить нить внутренней преемственности, сушество
вавшей между ;этим ,заключаюшим творчество художника прои,зведением и 1шрти
ной «Порожняки» - одним и,з наиболее глубоких и содержательных прои,зведений 
жанровой живописи 1870-х годов. 

Одновременно с передвижниками старшего поколения в области жанрово1i 
живописи успешно работали ху дожинки, не принадлежавшие к числу членов 
Товаришества, но, по существу, следовавшие в своем творчестве традициям 
критического реали,зма. Среди ;этих художников должны быть в первую очередь 
упомянуты Фирс Сергеевич Журавлев ( 1836-190 1 )  и Алексей Иванович Rор
,зухин ( 1835-1894 ) .  Оба они - и  Журавлев, сын цехового мастера, до 19 лет 
,занимавшийся портновским делом в Саратове, и Rор,зухин, происходивший и,з 
семьи уральских горно.заводских крестьян,- поступив в Академию художеств, 
сбли,зились с группой передовой академической молодежи. В · 1863 году Журавлев 
и Rор,зухин были в числе четырнадцати протестантов. Порвав с Академией, они 
приняли активное участие в органи,зации С.-Петербургской артели художников, лв
лллсь ,затем ее деятельными членами. ;'Здесь, в недрах ;этой органи,зации, ярко во
плошавшей передовое движение в искусстве и ;эстетических в,згллдах 60-х годов, 
и формировались их художественные интересы. 

· В 1868 году Журавлев получил ,звание классного художника первой степени 
,за картины «Во,зврщцение с бала» (частное собрание в Ленинграде) и <(Во,звра
шение и,зво,зчика домой» (частное собрание в Ленинграде) . В содержании первой 
и,з ;этих картин можно уловить истоки сюжетной ,завл,зки последуюших наиболее 
,значительных прои,зведений Журавлева, написанных па мотивы, свл,занные с хо
рошо ,знакомой русскому искусству темой <(темного царствю>. В картине <(Перед 
венцом» ( 1874, Гос. Русский му,зей, второй вариант в Гос. Третьлковской галле
рее; стр. 327 ) Журавлев по-своему ра,звивает критические принципы жанровой жи
вописи 60-х годов, обличал грубые нравы купечества, деспотический характер все
го уклада купеческого быта, пока,зывал униженное и бесправное положение жен
щины. Второе, ныне ,забытое на.звание ;этой картины - <(Брак по прика,зу» - наи
более точно определяет ее содержание. 

Жестоким равнодушием окружена упавшая на колени и горько рыдающая 
невеста, которую выдают ,замуж вопреки ее воле. Никому и,з окружаю:ших недо
ступно понимание ее трагедии. Стоящий рядом с девушкой суровый, архаического 
типа купец - отец невесты, выгллдываю:шал и,з-,за приоткрытой двери мать - до
родная купчиха, остаюшиесл лишь наблюдателями трагедии,- типичные предста
вители купеческого царства. 

Во втором варианте картины худож ник сократил количество и,зображенных 
фигур. При ;этом он не нарушил общего характера компо,зиции. Центр ее обра,зует 
фигура невесты в нарядном венчальном платье, которое, как верно подметил 
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Стасов, несколько искусственно «уложилось и ра;iложилось по обширному про
странству картины» i .  

До мелочей воссо;iдап в обоих вариантах картины интерьер купеческого дома. 
И вместе с тем окружаюшие людей предметы играют ;iдесь лишь собственно быто
описательную роль. Натюрморт с тлжелыми подсвечниками на столе, мерцаюшие в 
полутени оклады икон, ковер па полу -все �ти детали лишены того конкретного 
смыслового ;iПаченил, которым, вслед ;ia Федотовым, наделяли их жанристы пред
шествуюшего поколепил. Все и;юбражеппые ;iдесь Журавлевым предметы в мень
шей мере участвуют в ра;iвитии фабулы сюжета и лишь воссомают типичный ин
терьер купеческого дома. При �том художник пе снижает идейной остроты своего 
;замысла, ре;шо обличал в обоих вариантах картины черты домостроевских купече
еrшх нравов. 

Беспошадную характеристику �тих нравов Журавлев дает и в картине «Купе-· 
ческие поминки» ( 1870-е годы, Гос. Третъяковскал галлерел; стр. з2в , уменьшен
ное повторение в Гос. Русском му;iее) .  В ступая в права владения оставленным ему 
наследством, молодой купчина ра;iвалилсл па стуле с видом всевластного ХО;iлина. 
Благоговейно, пе бе;i оттенка ханжества, внимает вдова умершего купца наста
вительным словам свлшеппика. Художник раскрывает содержание картины, не 
прибегал к каким-либо контрастам или противопоставленилм, следул тому же бы
тоописательному методу и подмечал со свойственной ему наблюдательностью наи
более выра;iительные бытовые подробности, вплоть до портретов предков, украшаю
ших стены купеческого дома. 

Кор;iухин, так же как и Журавлев, приобрел И;iвестпость жанриста еще в 
60-х годах. Следул демократическим традициям �той поры, оп сомал прои;iведе
нил, ставшие ;iатем неотъемлемым достолпием жанровой живописи 1870-1880-х 
1·одов. �ти традиции нашли свое продолжение в антиклерикальном характере кар
тин Кор;iухина. Однако худоЖНИI{ не прибегает уже к тем методам, которыми поль
;ювались при решении аналогичной ;iадачи его предшественники. 

В картине «Перед исповедью» нет персонажей, 1юторые прлмu и непосред
ственно олицетворлли бы церковное начало и именно по�тому служили бы объе:к
том сатиры и обличенил. На фоне полу;iатенеппого интерьера церкви, с мерцаю
шей в глубине ;iолоченой ре;iьбой иконостаса, с поблескиваюшим на свету сереб
ром лампад, И;iображена лишь группа прихожан - людей ра;iных во;iрастов, ра;i
личной социальной принадлежности. При �том художник по:ка;iывает, что в момент, 
предшествуюший исповеди, каждый и;i них ;iаплт своими житейскими интересами 
и чужд религио;iному чувству. Фальшь и лицемерие цер:ковного обрлда он, таким 
обра;iом, обличает путем обдуманной и ·rшательной хара:ктеристики каждого и;iо
браженного в картине лица. 

Картина «Перед исповедью» была Со;iдапа художником в двух вариантах. 
Не менлл обшего построенил компо;iиции, найденного в первом И;i них ( 1876, 

t В. С т  а с о в. Двадцать пять .11ет русс1юго искусства.- Собрание сочинений, т.  1 .  СПб" 1894, стб. 577. 
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Ф. Ж у р а в .Jt е в. Перед венцом. 1874 �од. 

Гос. Третьлковскал га.ыерсл. 

Калининская обл. картинная галлерея) , Кор�ухин в дальнейшем уточняет выра�и
тельность отдельных персонажей, оттенки их поведения, работает над более ост
рым выявлением характеров. Во втором варианте ( 1877, Гос. Третьяковская галле
рея; стр. 329 ) он сократил 1юличество и�ображенных лиц, в ряде случаев �аменил 
одни персонажи другими. Написав всю группу более компактно и таким обра;юм 
подчеркнув во�можные внутри ее противопоставления, он придал особую выра�и
тельность молчаливому поединку в�глядов гордой и надменной барыни и вы�ываю
те глядяmего на нее в упор деревенского мальчика. 

После окончания ;JТОЙ картины художник в 1878 году посетил �Задонский мо-· 
пастырь. Впечатления �той поемки подска�али ему сюжет второй бо.11ьшоii карти
ны - <(В монастырской гостинице�> ( 1882, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 330, 331 ) . 
Творческий опыт, накопленный в предшествуюmие годы и, в особенности, в ра
боте над картиной <(Перед исповедью», по�волил ему со�дать полотно, отли
чаюmееся исключительной жи�ненностью впечатления, необычайно яркой характе
ристикой обра�ов, содержание которых в отдельных случаях доведено до предела 
типической выра�ительности. 
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Ф. Ж у р а  в А е в. Купеческие поминки. 1870-е �.оды. 

Гос. Третьяковская raJIJiepeя. 

Живым олицетворением мешанского тупоумия является обра,з купчихи в на
рядном синем платье и светлом чепчике с ярко-синими лентами. Внимательно и 
вместе с тем с каким-то выражением испуга она слушает своего собеседника 
любе;шого игумена, который ведет настойчивую атаку на ее купеческий карман, 
исполь,зуя для �того мягкую форму вкрадчивого, <(душеспасительного» ра,зговора. 
Яркое воплошение ханжества и подха.111мства - склонившаяся перед ними ста
рушка. Дар бытописателя помог художнику метко охарактери,зоватъ все дополни
тельные персонажи и ,запечатлеть все подробности ситуации и обстановки таким 
обра;юм, что они становятся необходимым фоном, на котором ясно и отчетливо 
раскрывается ,замысел прои,зведения - картина фальшивой, по:ка,зной набожности и 
ни,зкопоклонства, которыми окружены служители религии. 

Расположение персонажей в картине, движение одновременно входяших и вы
ходяших фигур, беспорядочно расставденные и ра,збросанные по полу кор,зинки 
и баулы вы,зывают живое ошушеиие предъотъе,здной суеты, царяшей в монастыр
ской гостинице. При всем том отчетливо выделены центральные фигуры :картины. 
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А. К о р з у  х и н. Перед исповедью. 1877 �од. 

Гос. Третьяковская r&JI.ilepeя. 

Нетрудно ,заметить, что в �тих целях художник прибегает к испытанному приему 
1юмпо,зиции, которую исполь,зовал и Журавлев в своих «Купеческих поминках». 
Пространство, так же как и в картине Журавлева, ограничено ,здесь стенами 
комнаты. Так же ра,змешены источники освешения. Расположение фигур вокруг 
стола вместе с фигурами мальчика, ,завя,зываюшего чемодан, и склонившейся ста
рушки обра,зует ту же схему треугольника, ,завершенную фигурой юноши, до
пиваюшего чай. 

Обрашение Rор,зухипа, как и Журавлева, к традиционным принципам построе
ния картины пе случайно. В творчестве �тих художников с наибольшей устойчи
востью сохранились основы академической компо,зиции, нс нарушаюшие, однако, 
передовой, демократической направленности их искусства. Свя,зь с академическими 
традициями ска,зывалась у них и в ра,зобщ;снности цветового решения, которое Rор
,зухин стремится преодолеть, в частности в картине <(В монастырской гостинице>) , 
путем передачи свето-во,здушпой среды, объединяющей и смягчаюшей ,звучание 
отдельных пятен. 
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А .  Н о р  з у  х и н. В монастырской �остинице. 1882 �од. 

Гос. Третьяковская га.1.1ерея. 

Последняя картина ;эаверши.ла собою наиболее яркий и плодотворный период 
творчества Rор;эухина. Лучшее и;э того, что он со;эдал в последуюшие ;эатем годы, 
было свя;эано с обрашепием к детской теме ( <�Птичьи враги» ,  1887; <iY краюхи хле
ба», 1890; обе в Гос. Русском му;эее) . 

Sтой теме целиком посвятил: себя Карл Викентьевич Аемох ( 1841-1910 ) ,  вос
питанник московского Учил:иша живописи и ваяния, обучавшийся также в Акаде
мии художеств, которую он покинул: в 1863 году вместе с другими протестантами. 

Автор небольших жанровых картин, героями которых были крестьянские дети, 
Аемох не склонен был: к сложным социальным обобшениям. Его прои;эведения, 
80-х - 90-х годов, отличавшиеся сентиментальной трактовкой детских обра;эов, не
сложной компо;эицией, однообра;эным рекви;эитом, наивными цветовыми отношения
ми,- пример и;эмельчания жанровой живописи. Однако лучшая и;э его более ранних 
картин - «Круглая сирота» ( 1878, Гос. му;эей и;эобра;эительных искусств Турк
менской ССР; стр. 332 ) - свидетельствовал а об обстоятельном ;энании деревенского 
быта и сочувствии художника бедноте. 
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А.  К о р з у  х и п. В монастырской �остипице. Фра�меит. 

42* 
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К. JJ е м  о х. Крумая сирота. 1878 �од. 

Гос. му;�ей щюбра:sите.11ьпоrо искусства Туркменской ССР. 

На рубеже 80-х годов передвижники приветствовали появление в своих ря
дах нового поколения ху дожпиков и среди них Нико.11ая Дмитриевича Ку;шецова 
( 1 850-1929) . Сын херсонского помеmика, Ку;iнецов по.11учил первоначальные 
навыки к рисованию в Одесской художественной школе. С 1876 по 1879 год оп 
;iанимался в Академии художеств, где име.11 во;iможность по.11ь;iоваться советами 
П. П. Чистякова. В 1881 году Ку;iнецов с успехом дебютирова.11 на 9-й передвиж
ной выставке. <(Товариmество обогатилось несомненно двумя талантами новыми и 
вовсе неи;iвестпыми до сих пор,- писа.11 тогда Крамской,- талантами первого ра;i
ряда (т. е. нашего русского ра;iряда) - Суриковым и Ку;iпецовыю> 1 •  

Картина <(Объем владений» ( 1879, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 334 ) 
была воспринята как прои;iведепие, ра;iвиваюwее лучшие традиции передвижников, 

1 Письмо Ф. Ф. Петрушевскому З марта 1881 года.- В кн.: И. К р а м с к о й. Письма, т. 11, стр. 217. 
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их интерес к народной теме, к и;юбражению социальных конфликтов. Совре
менники высоко оценили живописные достоинства прои.зведенил, в котором выра
;штельнал трактовка жанровой сцены сочеталась с мастерской передачей пей.за
жа. Достижения f)Того прои.зведенил Ку.знецов ра.звивает в картине «В прамнию> 
( 1879-1881, там же) .  Работал над натурными f)Тюдами, он уделяет большое вни
мание поискам пленера. 

В 1882 году Ку.знецов f)I<спонирует картину «На .заработки» (частное собра
ние в Одессе) - свое единственное многофигурное полотно, и.зображающее группу 
крестьян на фоне бе.збрежных просторов южноу1<раинской степи, освещенной до
горающими лучами вечернего солнца. Мажорное начало, свойственное прои.зведе
нилм художника, сочетается .здесь с попыткой найти f)пическое истолкование народ
ной темы. 

Своей последующей деятельностью, ра.звивавшейся преимущественно в обла
сти портретной живописи, Ку.знецов не оправдал надежд, которые свл.зывали с его 
именем современники. Однако прои.зведенилми, f)кспонировавшимисл на передвиж
ных выставках в самом начале 80-х годов, он внес свой вклад в ра.звитие бытового 
жанра f)ТОЙ поры. 

Говоря о жанровой живописи 1870-1880-х годов, следует упомянуть также 
имл Павла Осиповича Ковалевского ( 1843- 1903 ) ,  который, подобно Журавлеву и 
Кор.зухину, не был формально передвижником, но по характеру своего творче
ства, в особенности в области жанровой живописи, непосредственно примыкал 
I< традициям f)Того объединения. 

Сын ректора Ка.занского университета, Ковалевский обучался в А1шдемии ху
дожеств в классе батальной живописи у профессора Б. П. Виллевальде. Баталист 
по при.званию, великолепно владевший также мастерством анималиста, он не слу
чайно при обращении к жанровой живописи останавливался на сюжетах, в ра.зра
ботке которых могли найти свое применение его .знания в области батальной и ани
малистической живописи. Он написал .значительное количество прои.зведений, в ко
торых и.зображал популярный в русском искусстве мотив тройки. Его картины 
часто являлись вариациями на один и тот же сюжет встречи на проселочной доро
ге. Один и.з вариантов f)Того сюжета представляет собою и его картина «Объе.зд 
епархию> ( 1885, Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 335 ) • 

На нешироком проселке, пролегаюшем по необъятному полю ржи, встрети
лись .запряженная цугом карета архиерея, совершающего объе.зд епархии, поме
щичьи дрожки и несколько крестьянских телег. ;3авидев внушительную архиерей
скую карету, и крестьяне, и помещик поспешно сворачивают в рожь. Метко под
мечены художником на первый в.згллд мало.значительные обстоятельства f)тoro 
f)пи.зода. Помешик, чуть свернув с дороги, бе.зучастно выжидает nо.зможность про
ехать дальше. Крестьяне же, глубоко свернув на поле, бе.зжалостно топча свою 
собственнvю и бе.з того чахлую рожь, почтительно обнажили головы. 

Вел f)та сцена происходит на фоне пей.зажа средней полосы России. Справа, 
.за расстилающимся вокруг дороги ржаным полем, виднеется деревушка с во.звы-
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11. К у з  п е  ц о в. Объезд владепий. 1879 �од. 

Гос. Третьяковс11ая га.мерея. 

шаюшейсл над пей ко.1101ю.11ьпей. В г.11убине, вдо.11ь .11ипии гори.зонта,-- невысо1шй 
.11еспой массив. По го.11убому простору 11еба п.11ывут .11егкие свет.11ые об.11ака. Со.11печ
пый свет, высвет.11лл и пиве.11ирул отде.11ьные цветовые удары, объединяет все ;ме
менты и,зображенил в единое це.11ое. Типично русский мотив пеit,зажа по-своему 
способствует восприятию всей и,зображепной в картине сцены как типичного лВJiе
нил современной художнику социа.11ьной действите.11ьности. .Это и по,зволлет кар
тине Кова.11евского ,занять свое место в ряду ,значите.11ьных прои,звсдений жан
ровой живописи 80-х годов. 

Но, ра,зумеетсл, отде.11ьные прои,зведенил таких художников, как Ку,знецов и 
Кова.11евский, .11ишь допо.11нлли обmую картину ра,звитил реа.11истической жанровой 
живописи 1870- 1880-х годов. Основные пути ;этого ра,звитил прок.11адыва.11и круп
нейшие мастера бытового жанра ;этих .11ет. Среди ;этих мастеров, начинал с середи
ны 70-х годов, прочно .занл.11 свое место В. Е. Маковский. В ;это же время полви
.11ись первые прои,зведепил Н. А. Л рошенко. 

В.11адимир Егорович Маковский ( 1846-1920 ) с детских .11ет жи.11 в обстановке, 
1юторал способствова.11а ра,звитию его ху дожественпого та.11апта. Сын Е. И. Маков
ского, одного и,з учредите.11ей натурного к.11асса, по.11ожившего основание москов-
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П. 11 о в ал  с в с к и й. Объезд епархии. 1885 zод. 

Гос. Трrтышо11с1;а11 га.1.11среп. 

ской художественной школе, он осуществлял свои первые творческие опыты 
под руководством отца. С 186 1  по 1866 год Маковский обучался в московском 
Училище живописи и ваяния, где его учителями были Е. С. Сорокин и R. С. :За
рянко. 

В самых ранних прои,зведенилх художника легко обнаружить влилн11е, ока
,занное на него мастерами предшествуюшей ;шохи. «Мальчик, продаютий квас)> 
( 1861, Гос. Третьяковская галлерея) примыкает к тому своеобра,зному типу кар
тин, который во,зник в 1820-х годах как переход от портрета к картине и получ11л 
свое ра,звитие еще в творчестве Тропинина. Сепия «Прие,зд станового на следствие» 
( 1866) живо напоминает о прои,зведении Перова на тот же сюжет. «Мастерская ху
дожника.> ( 1865, Гос. Третьлковская галлерея) - прои,зведение бытописательно
го жанра, получившего распространение в искусстве 50-х годов. 

Но в картинах, со,зданных на рубеже 60-х и 70-х годов ( «Ночное)>, 1869, Гос. 
Русский му,зей; «Игра в бабкю>, 1870, Гос. Третьяковс1шя галлерея) ,  проявились и 
черты индивидуа.11ьности художника. ;Jти не.затейливые сценки и,з жи,зни крестьян
ской детворы отличаются жи,зненной характеристикой обра,зов. Они свободны от 
темных красновато-коричневых тонов, своiiственных более ранним творческим опы-
1·ам художника. :За первую и,з �тих картин он получи.11 от Академии художеств боль
шую ,золотую медаль и ,звание классного художника первой степени. 
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В. М а к  о в с к и й  . ./J.юбите.ли соловьев. 1872-1873 �оды. 

Гос. Третьяковсl\ая галлерея. 

В 1870 году в Обтестве любителей художеств f}Кспонируется картина 
<�В приемной у доктора» (Гос. Третьяковская галлерея) .  Меткий выбор типажа, 
особенно двух центральных фигур - святенника и внимаютей ему старушки,
по,зволил современникам предска,зать автору f}Того прои,зведения бу дутее талант
ливого жанриста. Мастерство, с которым он передает фактуру и,зображенных пред
метов - деревянного под,зеркальника, шелковой рясы, шерстяного клетчатого плат
ка, так же как и,зображение висяшей в приемной врача литографии с картины 
Бруни «Моление о чаше)>, красноречиво говорят об истоках его творческих иска
ний. О своеобра,зном претворении федотовских традиций говорит в данном случае 
и то чувство юмора, с которым художнИii трактует свой сюжет. 

Sто чувство, лишенное, однако, f}лементов федотовской иронии, именно Ма
ковский вносит в жанровую живопись своей f}похи. Оно помогает ему сохранять 
благодушное отношение к своим героям, радоваться их маленьким радостям, снис
ходительно принимать их слабости. Sтим чувством юмора проникнуты картина 
«Любители соловьев» ( 1872-1873, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 336 ) ил11 
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R. М а к  о в с к и й. В передней. 1884 �од. 

Гос. Третьяковскал галлерел. 

напиеанная десятиJiетием по.зже сценка «В передней�> ( 1884, Гос. Третьяковская 
raJiлepeя; стр. 337 ) ,  в которых Маковский выступает Ral\ мастер, умеюший со.здать 
предеJiьно .законченную характеристику человека, как ху дожни�\, тонко подмечаю
ший внешние повадки своих героев, их жесты, их мимику. Вместе с тем, маJiенький 
чеJiовек - типичный персонаж жанровых картин - в творчестве Маковского приоб
реJI иноИ обJiик, нежели в картинах его предшественников. Там он нередко трак
туется как жертва социаJiьной несправедJiивости, как сушество отверженное. :Заши
та его прав и человеческого достоинства состав.11яет пафос иснусства тех лет. 
Маковский принимает его таким, напой он есть, с его маленьким мирком 
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В . .Н а 1' о в с 1' и й. Ожидание (У остро�а). 1875 �од. 

Гос. Третышовскал rаллерел. 

повседневных �абот. Таким он видит его в домашнем быту и на толкучке москов
ского рынка ( <(Толкучий рынок в Москве», 1880, местонахождение неи�вестно) ,  �а
всегдатаем трактиров и в компании дру�ей с гитарой в руках ( <(Дру�ьл-прилтелю>, 
1878, Гос. Третьяковская галлерея) .  Художник часто только наблюдает своего ге
роя, не раскрывая его свя�ей с окружаюшей социальной действительностью. 

Однако, наряду с �тим, начиная с середины 1870-х годов у Маковского про
буждается интерес к проблемам обmественного характера. Картина «Посешение 
бедных» ( 187 4, там же) , несмотря на некоторую ее и.мюстративность, рисует 
выра�ительную картину социального неравенства, царяшего в буржуа�ном об
тестве. В обра� девушки, стояшей у двери, художник как бы вкладывает свои 
собственные мысли по поводу происходщgей �десь сцены, и вместе с ней он выно
сит свой отрицательный приговор той филантропической деятельности, 1юторой 
ра�влекается �ватная дама. 

Несомненно, как отклик на политические события �тих лет, свя�анные с так 
на�ываемым <(хождением в народ» и массовыми арестами, которые �то движение 
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повлекло ;ia собой, была СО;iда
на Маковским картина ((Ожи
дание» («У острога•) ) ( 1875, 
Гос. Третьяковская галлерея; 
стр. 338 ) • С ;JТИХ пор художник 
неоднократно обращается к 
сюжетам, свя;iанным с собы
тиями освободительного дви
жения. В 1875 году он сомает 
первый ;JCKИ;i будущей карти
ны «Вечеринка•) ( 1875-1897, 
там же) .  В 1879 году на 7-й пе
ре/lвижной выставке появляет
ся первый вариант картины 
«Осужденный•> (Гос. Русс1шй 
му;iей) , впоследствии суще
ственно переработанный. В 
1882 году художник ;iакан
чивает свое прои;iведение 
«Оправданнаю> (Гос. Третья
ковская галлерел) ;  одновре
менно он ;Jкспонирует карти
ну «У;iнию> ( 1882, Харьков
ский гос. му;iеЙ И;iОбра;iитель
ных искусств; стр. 339 ) • 

В большинстве ;Jтих про
И;iведений Маковский сомает 
выра;iительные обра;зы не 
только главных, но и дополни
тельных персонажей. И хотя 
в обшем построении ми;iан
сцен месь нередко сохраняют-
ся еще некоторые принципы 

В. М а к  о в с к и й. Узник. 1882 �од. 

ХарыювскиИ гос. му;�ей и;�обра;штельных искусстн. 

условности, ;JТИ прои;iведения ;iНаменуют переход к более сложноИ форме жанровоИ 
картины. В ;JТОм отношении О/lНИМ И;i интересных решении Маковского является 
картина <�Крах банка.> ( 1881, Гос. Треть яковская галлерея; стр. 341 ) • 

Пере/l ;iрителем ;JТОЙ картины проходит целая галлерея самых ра;iличных об
ра;юв. ;3десь и старушка, впавшая в обморочное состояние, которую приводит 
в чувство молодая девушка, ;iдесь и средних лет дама, которая хочет, чтобы гене
рал, сохраняюший видимость внешнего спокойствия, объяснил ей суть происходя
шего события, ;iдесь и старик-чиновник, с досады почесывающий ;ia ухом, и купец, 
как бы намертво остановившиiiсл посреди комнаты, не ;замечая, что он обронил на 

339 



пол свои бумаги и карту;i, ;iдесь и горячо во;iмущенная старушка, предъявляющая 
свои претен;iии городовому, который охраняет вход в служебное помешение банка 
и своей спиной прикрывает у даляюшихся оттуда банковских дельцов, поспешно 
прячущих при ;этом в карманы туго набитые бумажники. Правда, в таком подчер
кивании деталей, ра;iъясняюших суть ситуации, художнику несколько и;iменяет 
чувство меры. 

Помещение банка наполнено светом неяркого ,зимнего дня. Однако именно 
;это мастерски переданное ровное освещение придает особую выра;штелыюсть всей 
и;юбраженной ;iдесь сцене. Оно вы,зывает игру оттенков ра,зной интенсивности на 
бархатных шубах и ротондах старух, ,заставляет отчетливее ;iвучать красrноватое 
пятно шали на руке жещцины, стояшей слева, и красные суконные отвороты гене
ральской шинели, подчеркивает блеск пуговиц на шинели городового и, оживлял 
·гаким обра,зом почти одноцветную толпу, по,зволяет тем острее почувствовать смя
тение, которым она охвачена. 

1880-е - начало 1890-х годов - период подъема творчества художника. Расши
ряя круг своих наблюдений, он работает не только в области бытовой живописи, 
но и в облас1'и пей,зажа и портрета. Однако при.звание жанриста накладывает свой 
отпечаток на творчество художника в целом. Его пей,зажи обычно наседены чедо· 
веческими фигурами и, ,за редкими исключениями, служат длл них лишь фоном. 
Интерес к психологическому облику че.ювека сочетается в портретах Ма�ювского 
с пристальным вниманием к выражению характера (портреты И. М. Прянишнико
ва, 1883, и Е. С. Сорокина, 1891 ;  оба в Гос. Третьяковской галлерее) . 

Неоднократные, на протяжении 80-х годов, пос,здки по России, на Rавка,з и 
в особенности на Украину вы,зывают у Маковского интерес I\ народной теме. Мно
гочисленные натурные ;этюды, со,зданные во время ;этих пое,здок, написаны непо
средственно на открытом во,здухе, они пока,зывают, как постепенно Маковскиii 
овЛадевает основами пленерной живописи, более светлой гаммой красок. Но карти
ны, исподненные на основе ;этих ;этюдов, далеко не всегда отражают ту с.умму жи
вописных ,завоеваний, которой достиг к ;этому времени худож ник. ;эти многофигур
ные сцены не отлича:Ются также и глубоким пониманием крестьянской темы. Ху
дожника ,занимают главным обра,зом поиски характерного типажа, своеобра,зие на
родного костюма, местных обычаев, особый характер ландшафта. Таковы его 1шр
тины <(Ярмарка на Украине» ( 1882, Киевский гос. му,зей русского искусства) ,  <(Сва
дебный пое,зд» ( 1886, местонахождение пеи,звестно) ,  <(Молебен на святой неделе» 
( 1887-1888, Серпуховской историко-художественный му,зей) ,  «Семейное дело у 
мирового судью> ( 1884, Гос. Третьяковская галлерел) . И лишь в отдельных слу
чаях, в таких прои,зведениях, как <(;;Ja лекарством» ( 1884, там же ) ,  он достигает 
убедительной трактовки народного обра,за, со,здавая картину бедственного положе
ния современной деревни. 

Но главной темой Маковского-жанриста на всех ;этапах его творчества остает
ся быт городского населения. Совершенствуя мастерство расска,за, он продолжает 
('о,здавать прои,зведения, не;щмысловатая фабула 1юторых не требует и,зображения 

340 



В. М а к  о в с к и й. Крах банка. 1881 �од. 

Гос. Третьяковсю1я rа.11.11ерея. 

какого-либо с.11ожного действия. Содержание такого расска.за становится очевидным 
и понятным б.11агодарл выра.зите.11ыюсти и.зображенных в картине .11иц, их же
стов и мимики ( «Де.11овой ви.зит», 1881 ,  Гос. Третьяковскал галлерел; <(Охотники», 
1886-1887, Серпуховской историко-художественный му.зей; «Наем прислугю>, 
1891,  Пермская гос. ху дожественнал гал"1ерея) . И ног да вел нить расс1ш.за сосре
доточена в характеристике единственного и.зображенного в картине персонажа 
( «Швейцар�> , 1883, Гос. Исторический му,зей; <(Пессимист)), <(Оптимист�>, обе 1893, 
местонахождение неи.звестно ) .  

Воссо.здавая в своих прои.зведенинх быт самых ра.зных слоев городского насе
ления, Маковский с особой теплотой, как бы непосредственно продолжал в �том 
отношении традиции шестидесятников, со.здает обра.зы бе.здомной городской бед
ноты. ;.то в большинстве случаев мелкий чиновный или ремес.11енный люд, сбив
шийся с жи.зненного пути, ра.здавленный всем укладом капиталистического го
рода. Таким рисует Маковский старичка-чиновника, одиночество которого .за 
стаканом вина в трактирной суете ра.зде.11яет лишь такая же бе,здомная, как и он, 
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собачонка ( <(В харчевне», акварель, 1886, Гос. Третьяковс1шя галлерея) .  Жалким 
и одиноким выглядит и один и,з персонажей нартины <(Не припомню» 1 ( 1898, Одес
сная гос. картинная галлерея) ,  быть может, в прошлом - актер, униженно напоми
наюший о себе своему бывшему товарщцу по профессии, свысока поглядываюше
му на непрошенного ,знаномца. И,зображению таких же униженных, как бы самой 
жи,знью отверженных людей, Маковский посвяшает свое большое полотно «Ноч
лежный дом» ( 1889, Гос. Русский му,зей ) ,  в котором прообра,зом для одного и.з 
его центральных персонажей послужила трагическая фигура современнюш Маков
ского - художника А. К. Саврасова. В �том прои,зведении автор небольших, по 
преимушеству жанровых картин проявил себя как мастер сложной, многофигур
ной компо,зиции. 

Однако истинным при.званием художника было все же со.здание прои,зведений 
таи на,зываемого <(малого жанра», построенных, в основном, по принципу двух
фигурной номпо,зиции. Именно в �тих прои,зведениях Маковский проявил себя как 
тонкиИ мастер ми,зансцены, как ху дожни:к, великолепно владевшиИ уменьем пере
дать живую riыра,зительность человечес1юго лица, уловить тончайшие нюансы чело
веческого поведения и таким путем Пока,зат:Ь многообра,зие характеров, которые, 
при всей индивидуальной конкретности их, обладали и типическими чертами. 
Именно в ;.тих прои,зведениях Маковс1шй проявил себя мастером выра,зительного 
диалога. Нередко суть такого диалога он умел дов�сти до со.знания ,зрителя пу
тем передачи одной лишь выра,зительности в,зглядов, которыми обмениваются герои 
его прои,зведений. 

Содержание �тих картин составлял в большинстве случаев короткий, доступ
ный пониманию широкого ,зрителя расска,з. Если фабула его сводилась к ситуации 
анекдотического характера ( <(Выговор», 1883, Ивановский обл. художественный 
му,зей; уже упомянутая небольшая картина <(В передней»; <(Идеалист-практик и 
материалист-теоретик», 1 900, Гос. Русский му,зей) ,  то художник раскрывал ее со 
всем свойственным ему чувством юмора. Имея �то в виду, Крамской ,заметил, что 
юмор Маковского в ,зрелую пору его творчества являлся своеобра,зной формой вы
ражения авторской тенденцио,зности, составляюшей отличительную черту русско
го искусства. «Точка ,зрения наших художников,- писал Крамской,- все равно 
литераторов или живописцев, на мир - тенденцио,зная по преимушеству. Он смот
рит,- добавляет тут же Крамской, имея в виду Маковского,- с добродушной 
иронией на маленьких людей, выставляет все смешное, т. е. человек-то, с которого 
художник работает, делает свое /\СЛО серье,ЗПО, а ХУДОЖНИК КаК-ТО так умеет раСПО
рЯДИТЬСЯ, что ;iритель ясно чувствует: пустяки ! »  2• О;�нако юмор в творчестве Ма
КОВ(�кого учил снисхож;�ению н слабостям обывателя. Он нере;�ко увле1шл художни-
1ш на нуть ,забавного бытописательства, и лишь в тех случаях, 1юг;�а он помогал 

1 R ;1тому сюжету, несколько варьируя его, художник обрашался неоднократно на протяжении 1880-
1900-х годов. 

2 Jlиc1>M\) А. с. Суворину 12 февраля 1885 года.- В кн. И. К р  а м с  к о й, 11псьма1 т, 111 стр. 332, 
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В. М а к  о в с к и й. Свидание. 1883 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 
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,зрителю почувствовать ограниченность мироошушения �того обывателя, юмор Ма
ковского по-своему выражал критическ'Ое начало. 

В тех же случаях, когда в основе ,замысла лежала И<��rинная тенденцио,зность, 
Маковский умел в той же форме <(малого жанра» со,здавать свои наиболее глубокие 
прои,зведения, проникнутые подлинным драмати,змом. Такова картина <(Свидание)� 
( 1 883, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 343 ) • Глубоко правдив обра,з матери-кре
стьянки, которую нужда ,заставила расстаться с ребенком, отдать его в город, в ма
стеровые, где он, подобно герою чеховского расска,за <(Ванька», терпит и побои, 
и голод. Не менее убедителен и обра,з самого ,забитого ма.11ьчугана, который второ
пях и с жадностью жует принесенный ему гостинец -- калач. 

Глухой, темноватый колорит, в котором гаснет и красноватый тон юбки, и ро
;Jовато-сиреневый цвет полинявшей рубашки мальчика, усугубляет оmуmсние холо
да и неуютности помешения сеней, в которых происходит �та встреча. Не толыю 
бли,зость сюжетов и характера судьбы чеховского героя и героя �той картины сбли
жают прои,зведения Маковского с расска,зом Чехова. :Здесь налицо и непосредствен
ная бли;юсть самого творческого метода, при помоmи которого и писатель, и худож
ник трактуют свой сюжет. Rак и Чехов, Маковский умеет в данном случае, прибе
гая к исключительно лаконичной форме 1юроткого повествования, пока,зать не.зна
чительный и частный �пи,зод - молчаливое свидание матери с сыном - как явление, 
вскрываюшее сушественные стороны всего жи,зненного уклада современного худож
нику обшества, с его ра,зделением на имуших и неимуших, с его жестокой �ксплуа
тацией детского труда, с ,забитой и темной жи,знью деревни. 

Сто.11ь же глубоким чувством проникнута и картина «На бульваре» ( 1 886-
1887, Гос. Третьяковская галлерея; цветная вклейка ) , написанная по сушеству на 
ту же тему о городе и деревне. :Здесь также и,зображепа сцена молчаливого свида
ния. Тишину его нарушают негромкие ,звуки гармони, которую перебирает молодой 
подвыпивший парень, мастеровой, недавний житель деревни, однако достаточно 
приобmившийся уже к жи,зни города. Ря,1ом с ним на скамейке сидит его жена, при
ехавшая к мужу и,з глухой деревни. На руках у нее ребенок, ,завернутый в пест
рое лоскутное одеяло. Ее поникшая фигура, остановившийся, как бы ничего 
не видяmий в,згляд говорят о том, как подавлена молодая I\рестьянка характером 
�том встречи. 

Ее чувству вторит осенний пей,заж мос1ювского бульвара. Уныло торчат голые 
сучья опавших деревьев, рядом - чуть псжосившийся стеклянный фонарь. По до·
rожкам бульвара, усыпанным желтыми листьями, проходят чужие, равнодушные 
люди. Вдали, ,за деревьями, видны скучньн· крыши домов. Чувство тонального един
ства пей,зажа помогает художнику передать гармонию его блеклых осенних кра-
сок, подчинив �той гармонии также и яркие пятна в одежде мастерового и его жены, 
и яркие краски лоскутного одеяла младенца. Ошуmение осени в природе еообmает 
свособра,зный оттенок грусти всей и,зображепной ,здесь сцене. Вместе с тем, и облю\ 
�тих людей, и окружаюшее их равнодушие по,зволяют с особой силой почувствоватт. 
ту драму, которую принесло �той семье соприкосновение с жи,знью города. 
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В. М а 1с о в с 1с и ii,. Вечерuн1Са. 1875-1897 �оды. 

Гос. Третьлковс11ан га.мерсл. 

Иартины «Свидание» и <�На бульваре •> ,  характери,зуюшие глубину социаль
ных обобшений, к которым художник пришел на протяжении 80-х годов, одновре
менно свидетельствовали о все во,зрастаюwем живописном мастерстве Маковско
го. Но едва ли не более еше в ;�том убеждала картина «Объяснение•> ( 1889-1891, 
Гос. Третьяковская галлерея; стр. 345 ) • Чувство лири,зма, которым проникнута 
сцена <�Объяснению>, выражено ,здесь всеми средствами живописного решения. 
J{омнаты ,залиты солнечным светом; скво,зь дверь, открытую в сад, врывается во,з-
1\ух, напоенный теплом ясного летнего дня. Обилие света умножается мотивом ,зер-
1шл1,ного отражения. Струясь и,з глубины, лучи солнца обра,зуют множество реф
лексов на белом кителе студента, на кафельных плитах печи, на крыuше роЯJш, 
на светлых половицах пола. Тонкая, едва уловимая игра рефле1\сов по-своему спо
('Обствует ощущению трепетности чувств, которыми охвачены участники объясне
ния - девушка, сидяшая ,за роялем, и г.11уповатый, не лишенный коми,зма студент. 
Сохранян реалистическую цельность обра,за, ху дожни�\ передает состояние 
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В. 111 а к о в с 1' и й. Допрос револю14ионерки. 1904 �од. 

Гос. мpeli рсполюци11 СССР. 

наступившего ,здесь молчаливого ,замешательства посредством в.ыражснил тонких 
психологических оттенков в лицах, по,зах, во всем облике каждого и,з персонажей 
�той новеллы. 

В 1894 году Маковский, при,знанный бытописатель Москвы, покидает свой го
род для того, чтобы принять непосредственное участие в реформе Академии худо
жеств. Длительная педагогическая работа в московском Училиш;е живописи, вая
ния и ,зодчества, где еше в 1882 году оп принял руководство классом умершего Пе
рова, по,зволяет ему теперь во,зглавить академическую мастерскую жанровой живо
писи. У делля много внимания ,занятиям с учениками, он тем не менее не толыю 
не оставляет свою творч·ескую работу, но и как бы начи•нает с �тих пор новый 
ее ;Jтап, откдикаясь на новые тенденции в русской жи,зн·и. 

34 7 44* 



В 1896 году Маковский совершает поемку на Волгу. Результатом ;этой поем-
1ш явилась целая t;ерия картин, в которых художник запечатлел типичные для ста
рого Поволжьн образы грузчююв и босш>ов. Лучшие из ;этих картин ( <(Босяки, 
1896, Гос. Третьяковская галлерея; <(Волжский Фигаро», 1897, частное собрание 
в Москве) нередко рассматривались как явление, в какой-то мере паралJiельное 
горьковским рассказам ;этой же поры. 

С середины 90-х годов, 1шк бы непосредственно откликаясь на подъем осво
бодительного движения в России, Маковский возврашается к революционной теме. 
В 1897 году он заканчивает картину <(Вечеринка» ( Гос. Третьяковская галлерея; 
стр. 346 ) , начатую 22 годами ранее. Длительность работы, неоднократно преры
вавшейся, не могла не привести н: отсутствию в ;этом произведении необходимой 
художественной цельности, и все же в 1890-х годах ;это была одна из лучших реали
стических картин на революционную тему. В ;этом произведении Маковский остал
ся верен себе как тонкий психолог, наблюдатель жизненных явлени!i, как хулож
ник, умеюшиН найти в изображенном жизненном событии сюжетный узел произвс
/\ения и естественно объединить в олной щюбраженноii сцене типические образы 
разночинной интеллигенции нес1юльких поколений. 

Будучи призван запечатлеть торжества коронации, художник в 1896 году был 
свидетелем трагических событий на Ходынском поле в Москве. На основе своих 
непосредственных впечатлений он создал большое полотно <(Ходынка» ( 1901,  Гос. 
музей Великой Октябрьской Социалистической революции) ,  которое доJiго запреша
Jiось цензурой. Незадолго до событий 1905 года он снова обратился к образам ре
волюционной интеJiлигенции, написав картину <(Допрос революционерки» ( 1904, 
Гос. музей революции СССР; стр. 347 ) • Возмушенный событиями 9 января, он по
святил их изображению произведение, в котором стремился запечатлеть траги
ческие обстоятельства ;этого дня ( <(9 января 1905 года на Васильевском острове)) , 
НЮ5, Гос. музей Велшюй Октябрьской Социалистической революции, ;эскиз того 
же года - в Гос. музее революции СССР; стр. 349 ) . Однако искреннее намерение 
художника не пpиF.e.lfo к результату, которого требовали масштабы и глубина темы. 
Привычные приемы жанровой картины, с которыми Маковский подошел к работе 
над большим холстом, HtJ позволили ему найти полноценное художественное во
плошение своего замысла. Дожив до Великой Октябрьской революции, он и в по
СJiедние годы своей жизни создал несколько ;эскизов, в которых отразил отдель
ные ;эпизоды первых ноt;лереволюционных месяцев на улицах Нетрограда. 

На протяжении своего доJiгого жизненного пути Маковский в своих лучших 
произведениях развивал и отстаивал традиции реалистического искусства. Живо
писное и графическое наследие его велико и многообразно; оно включает в себя 
жанровые, портретные и пейзажные произведения, картины на историко-револю
ционные темы, многочисленные иллюстрации к классическим произведениям лите

ратуры, гравюрные работы. Однако ;это наследие неравноценно; наиболее суше
ственной и лучшей его частью являются те жанровые произведения Маковского, 

в 1юторых он показал жи;шь простых людей своей ;эпохи, сумев при ;этом довести 
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В. М а к  о в с к и й. 9 января 1905 �ода иа Васzмьевском острове. 1905 �од. 

Гос. мрей революции СССР. 

до со;iнания ;iрителей снрытый смысл, ;iанлючаюшийся подчас в простых и обыден
ных явлениях ЖИ;iНИ. 

Нинолай Александрович Яришенко ( 1846-1898 ) , уроженец Полтавы, сын 
военного, готовясь также к военной карьере, обучался в Артиллерийской академии 
н Петербурге. Одновременно, чувствуя ВJiечение к искусству, он ;iанимался част
ным обра;iом у И;iвестного в 1860-х годах художника А. М. Волкова, а ;iатем в 
С.-Петербургской рисовальной школе, где его учителем был И. Н. Кра)'dской, сы
гравший немалую роль в идейном и художественном ра;iвитии своего ученика. На 
протяжении 1867-1874 годов Ярошенко состоял также вольнослушателем Акаде
мии художеств. 
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Совмещал ,затем свои ,запятил исRусством со службой в Арсенале, он в 
1875 году дебютировал на 4-й передвижной выставке. Наряду с портретными �тю
дами художник рКспонировал свою первую картину «Невский проспект ночью» 
(до 1941 года находилась в Подтавс1юм художественном му,зее ) ,  в которой пuка
,зал бе,злюдную, освешенную тусклыми фонарями перспективу центрадьного столич 
ного проспекта в дождливую ночь, с двумл фигурами женшин, приютившимися в 
одном и,з подъе,здов. ;это было первое в ру сском искусстве прои,зведение, автор кото
рого в столь открытой форме протестовал против социальных пороков большого 
города. 

Но широкую и,звестность и по.шое при.знание Ярошенко ,заслужил в 1878 году, 
пока.зав на 6-й передвижной выставке одновременно два прои,зведенил -- «Коче
гар» ( вклейка ) и <(;3аключенныЙ» (оба в Гос. Третьлковс1юii галлерее) .  Обе ;�ти 
картины прои,звели огромное Rпечатленис на современнююв. 

Плотный, при,земистый, с головой, ушедшей в плечи, с сильными жилистыми 
руками, о,заренный пламенем раскаленной печи, кочегар в картине Лрошенко прс11-
стал перед посетителями выставки как живой укор их жи,зненному благополучию, 
как при,зыв I\ обшественной совести во имл борьбы против социальной неспра
веj\ливости. Сушественно, что сам художник, пока.зав своего герол 1шк челове
ка, щю днл в j\ень ,занятого непосильно тяжелым тру /\ОМ, увидел в нем вонло
шение новоii социальной силы, хотл и скованноii каторжными условиями жи;i
ни и труда. 

И,звестно, какое сильное впечатление прои,звело �то прои,зведение на Гарши
на. Написав под влилнием ртого впечат;1енил свой расска,з <(Художники» ,  писатель 
устами одного и,з героев ртого расс1ш,за во,злагал на все современное ему обшество 
ответственность ,за непомерно тлжелый труд, который совершают ежедневно, ради 
блага ртого обшества, люди, подобные кочегару. 

Не менее активную реакцию современнююв вы.звала и картина «;3аключен
ный».  И,зображение тюремной камеры, одинокий обитатель которой в,згромо;цил
сл на стол, чтобы прибли,зитьсл к небольшому, ,затянутому решеткой окошку, вен 
его прильнувшая к стене фигура в арестантской одежде, в,згляд, жадно устремлен
ный к <(вольной» жи,зни, про1·екаюшей ,за стенами тюрьмы,- все рТО в,зволновало 
современников нови.зной своей темы, выражением сочувствия, с которым худож
ник ,запечатлел ,заключенного. 

Оба рТИ nрои,зведения в ,значительной мере определили характер последую
щей творческой деятельности Ярошенко, который ,зарекомендовал себя, таким об
ра,зом, человеком передовых убеждений, сочувствуюшим революционному движе
нию. В рТИХ прои,зведениях обо.значились истоки тех поисков положительного нн
чала в людях, в окружаюшей его жи,зни, :Которые составили в дальнейшем пафос 
всех наибоJiее ,значитеJiьных прои,зведений Ярошенко. 

В 1 879 году художник ркспопировал картину <(Слепые калеки под Киевом» 
(Куйбышевский городской художественный му,зей ) ,  воспрои,зводщцую нщценский 
характер деревенского быта. ;это прои,зведение осталось единственным в твор-
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Н. Я р  о ш е н, к о. h'oчezap. 1878 zод. 

Гос. Третьлковскан га.11.11ерея. 



11. Я р  о ш е н к о. Женская �олова. Эскиз для картины 
(/у .Juтoвcn,ozo зам1са1> . Карандаш. 1878 �од. 

Гос. Русский мpeii. 

чествс ху дожню\а, написанным на сюжет крестьянской жи;ши. Посвятив себя и;ю
бражению жи.зни города, Ярошенко опреде.11и.11 круг своих тем обрашением к обра
.зам учащейся мо.11одежи, к жи.зни и борьбе рево.11юционной инте.11.11игенции. 

Со.здание картины «У Литовского .замка)) ( 1881 )  современники сnя.зыва.11и 
t именем Веры ;засу.11ич, с ее героическим поступком в .зашиту по.11итических .за-
1\люченных, содержавшихся в �том тюремном .замке. ;экспонированная на пере-
1\ВИжной выстав1\е, открывшейся в день убийства АJiександра 11, она бы.11а .запре
шена цен.зурой и спустя несколько лет погибла в условиях конспиративного хра
нения 1 •  <�Старое и молодое�> ( 1881, Гос. Русский му.зей ) - картина, .законченная 
н пока;:шнная оj\новременно с предыдущим прои.зведением, отражает характерное 

t Сохр:ши.10с1, 11сс1;о,1ыю 1шра1111а 11111ых паfiрос"ов х у11ошн1ша " 11тoii 1;арт1111с, l'P<'i'" �;оторых 11р11 к,н•1ш-

1�т 111111мш111с ;-131нн·оюш жснс1юii 1·о;юuы 11;-1 cofipa111111 Гос. Ру1:с1юго мре11 ( IH7S; стр. З51 ) . 
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ДJIЯ своего времени ямение - страстный спор двух поколениii. Маловырщштель
ная по коJiориту, она тем не менее с достаточной убедитеJiьностью раскрывает 
.замысеJI художника. �тому способствует несJiожная, но отчетливо построенная ком
по;шция, в центре которой, противопоС'rаменные друг другу, помешены главные 
фигуры ее - ПЫJIКИЙ юноша, сопровождаюmий свои слова ;..кспансивным жестом, 
и спокойно сидяmий в кpecJie старик, СRептически внимающий горячим речам сво
его собеседника. ОтбJiеск ПJiамени камина, освеmая лица, по,зволяет уловить вы
ра.зительность каждого и.з них. 

Тема борьбы ревоJiюционной интеJIJiигенции раскрывается Ярошенко не столь-
1ю в собственно жанровых сценах, сколько в типических обра,зах современной 
моJiодежи. .Здесь должны быть на.званы, прежде всего, такие прои.зведения Яро
шенко, как «Студент)) ( 1 881 ,  Гос. Третьяковская галJiерея; стр. 353 ) и <(Курсистка» 
( 1883, Киевский гос. му.зей русского искусства; вариант того же года - в Калуж
ском об.л:. художественном му,зее; стр. 355 ) • Оба ;..ти прои,зведенил, по сушеству порт
ретные, принадJiежат к чисJiу наибоJiее выра.зитеJiьных социально-типических обра
.зов в русском искусстве XIX века. 

Худая, высокая фигура моJiодого художника, ученика Академии художеств 
Ф. А. Чирка, в черном пальто и коричневом ПJiеде вырисовывается отчетливым си
Jiу;..том на фоне серой стены дома. Выражение худого и бледного лица, настойчи
вый в,згляд и,з-под ни,зко надвинутой на Jioб потрепанной шляпы по,зволяют пред
положить в ;..том человеке стойкий и мужественный характер, натуру сосредото
ченную и .замкнутую, сJiожившуюся в атмосфере строгой конспирации. И лако
ни,зм силу;..тного и;юбражения, и аскетический хара1(тер коJiорита с особбй выра
;штельностью подчеркивают суровую романтику ;..того обра,за, воплошаюшего тип 
современного автору студента-революционера. В портретном и;юбражении худож
ник подчеркивает то, что может способствовать его восприятию как обра,за собира-
1·еJ1ьного. 

В обJiике курсистки выражены и волевое начало, и присушие ей обаяние и 
женственность. Характерные атрибуты одежды - маленькая шапочка, платье с бе
лым воротничком, подпоясанное у талии простым кожаным кушаком, клетчатыii 
ПJiед, .заmишаюш;ий от xoJioдa и дождя,- все ;..то также сообшает черты типиче
ского характера портрету А. К. Чертковой, олицетворяюшему, по мысли ху дожни
ка, обра.з женшины нового поколения, выступаюшей в жи,зни как равная с муж
чинами. 

Стасов, имея в виду ;..ти прои,зведения Ярошенко, справедJiиво цениJI в нем ху
дожника-новатора, который сумел увидеть в кругу своих ближайших современни-
1юв людей нового типа и со.здать столь яркое воплощение их в искусстве. Суше
ственно, что своей цеJiи художник достигал отнюдь не средствами расска,за. Прав
да, некоторый рJiемент его присутствует в портрете Rурсистки, которую Ярошенко 
и.зобра,зил в движении, комментируя в ка�юй-то мере ее обра.з свя,зкой книг, кото
рую она держит, и наметив на фоне перспективу улицы, мастерски передав при 
;JTOM атмосферу влажного петербургского во,здуха. Само по себе ошуш;ение ртой 
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нависшей в 1юздухе вJ�аги, о.кутываюшеИ улицу сероватой мглой, вызьшает воспо
минание о городе, в 1ютором, главным обра;юм, и складывался в те годы обли.к но
вого поколения людей. Тем не менее 11 в ;этом прощшедении содержание образа 
получает свое за.конченное воплошение, прежде всего благодаря выр�ительной 
передаче нового психологичес.кого типа молодежи той ;эпохи. Отсюда, от ;этих од
нофигурных произведений, шел прямой путь .к собственно портретному творчеству 
Лрошен.ко, которое, органически сочетаясь со всем содержанием его художествен
ной деятельности, развивало тему положительного образа. Герои портретов Яро
шенко, так же как и портретов Крамского и Репина, ;это люди творчес�юго тру
да - врачи, ученые, актеры и писатели, представители современной ху дожни.ку 
интеллигенции. 

Ученик Краме.кого, Ярошенко следует, в основном, традициям того строгого 
типа портрета, прочное начало которому в русском искусстве положил в свое вре
мя его учитель. Как и Крамской, он видит задачу портретиста в познании психо
логии челове�ш, его мироошушенин. К решению ;этой задачи художник идет разны
ми путями. Создавая портреты Д. И. Менделеева ( 1886, Музей Д. И. Менделеева 
при Ленинградском гос. университете) и И. И. Ге ( 1890, Гос. Русский музей) ,  
Ярошенко прибегает к и;юбражению определенного интерьера, как бы осве
шающего круг интересов портретируемого. Портреты К. Д. Кавелина ( 1879, аква
рель, местонахождение неизвестно) ,  доктора Я. А. Сердечного ( 1882, местонахож
дение неизвестно) ,  А. П. Плешеева ( 18�7 , Харьковский гос. музей изобразитель
ных искусств) , Г. И. Успенского ( 1884, Свердловская городская .картинная галле
рея; стр. зsв ) отличаются более лаконичным характером и лишены повествователь
ного комментария. Но в каждом из них отчетливо виден интерес автора к выра
жению каких-то определенных черт человеческого характера, определенного на
строения или душевного состояния человека в данный момент. 

В портрете М. Е. Салтьшова-Щедрина ( 1886, местонахождение неизвестно) ,  
обращаясь к самым скупым средствам характеристики, ху дожни.к создает целост
ную нартину душевного строя человека. В строгом и сосредоточенном облике пи
сателя Ярошенко сумел показать черты мужественного борца, каким был Щедрин, 
обративший свое перо в орудие беспошадной критики <(российских мерзостей». 
И суровое страдальческое лицо его, и массивная фигура, 1юнтуры которой обоб
щают тяжелые СI\ладки пледа,- весь портрет в целом воспринимается как своеоб
рщшый памятник тому величию духа, с 1шким на протяжении всей своей трудной 
творчес1юй жщши велюшй сатирик осуществлял свой писательский долг. 

Но справедливо среди портретов, созданных И. А. Ярошенко, одно из первых 
мрет обычно отводится портрету П. А. Стрепетовой ( 1884, Гос. Третьякове.кал гал
лерея; ар. :1я 11 fllcлeuкa ) . Взволнованная трю·ическая актриса, какой написал ее Ре-
1 1 и 11 ,  в портрете Ярошенко предстает перед нами, прежде всего, страстным, Ж'Иву
щим напряженной внутренней жизнью человеком. И именно ;эта напряженноС'rь 
внутренней жизни при всем ее внешней сдержанности сообщает ее образу особую 
;{начительность. 
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Н. R р о ш е н к о. Курсистка. 1883 �од. 

Ка.11ужский об.11. художественный му;зеii. 
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ll. Л р о ш е 1е 1' о. Портрет Г. И. Успенс1ео�о. 1884 �од. 

Свер11.ювскап rородскап картиннап ra.ыepen, 
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Поникшая фигура в черном платье, поверх которого накинута черпал шаль, 
едва �аметно отделлетсл от темного коричневатого фона. Особой выра�итель
ностью обладает бледное, худое лицо с остановившимся в�гллдом темных гла�, 
с плотно сжатыми губами. Белое плтно воротничка как бы и�олирует ;это 
;шцо па темном фоне портрета и тем самым усиливает его впечатляемость, 
так же как белые манжеты подчеркивают выра�ительность опушенных рук, пере
хваченных кольцами браслетов. Чувство глубокого траги�ма, составллюmее основу 
характеристики человека в ;этом портрете, по-своему преображает ординарные, 
некрасивые сами по себе черты дица Стрепетовой, сообmал лркую одухотвореп
ность всему облику актрисы. Но в ;этом портрете и�ображена не только актриса 
Стрепетова, сумевшая выра�ить в своих сценических обра�ах трагедию бесправ
ной, угнетенной русской жещ;цины, но и современный художнику человек, наделен
ный высоким чувством гражданственности, особой восприимчивостью к социаль
ным проблемам ;эпохи. В облике Стрепетовой можно уловить тот при�ыв к обmс
ственной совести, с которым в свое времл обратился к �рителлм <(Кочегар)) 
Ярошенко. В нем можно почувствовать ту страстную мечту о грлдуmем социаль
ном равенстве людей, о раскрепоmении духовных сил человека, которая о�арлет 
одиночество «:Заключенного)) в его тюремной камере. В облике Стрепетовой вопло
ш;ена и та стойкость духа, которая характери�овала многих представителей пере
довой революционной интеллигенции той поры и которой обладали и <(Сту лент)) и 
«Курсистка)) , какими их �апечатлел Ярошенко. 

Именно ;эта широкая содержательность прои�ведепил, далеко выходяшая ;:Ja 
пределы содержания собственно портретного обр�а, и по�волила в свое времл 
Крамскому отнести ;этот портрет к числу <(самых �амечательпых)) портретов своего 
времени. Широта типического обобmепия, достигнутая �десь Ярошенко, оправ
дала пророчество Крамского, который, полеми�ирул при появлении ;этого портрета 
с А. С. Суворипым, утверждал: <(Когда мы все сойдем со сцены, то л решаюсь про
рочествовать, что портрет С1·репетовой будет останавливать всякого. Ему не будет 
во�можности и �нать, верно ли ;это и так ли ее ;3нали живые, по всякий будет ви
деть, какой глубокий траги;3м выражен в гла�ах, какое бе;3ысходпое страдание 
было в ЖИ;3ПИ ;этого человека, и �ритель бу дуmего скажет: "И как все ;это искусно 
приведено к одному ;3намепате.11ю, и как ;это мастерски написано ! "  Несмотря на де
тали, могуш;ество обmего характера выступает более всего)) 1 •  

Крамской оценил присутствие в портрете Стрепетовой творческой обобmаю
mей мысли автора о человеке, обра;3 которого он воссо�дает в своем прои;3ве
дении. В ;этом смысле портрет Стрепетовой отвечал программным ;3адачам портрет
ной живописи, как их понимали передовые художники 1870- 1880-х годов. 

:Значение портрета Стрепетовой ;3аключаетсл в том, что воссомавал конкрет
ный индивидуальный облик а:ктрисы, автор ;этого прои�веденил воспринимал свою 
натуру скво�ь при�му передовых обmестRенных идеалов ;эпохи. 

1 Письмо А, С. Суворину 4 марта 1884 года.- В кн.: И. К р а м с к о й. Письма, т. 11, стр. 276. 
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Н. R р о ш е н к о. Всюду жизнь. 1887-1888 �оды. 

Гос. Третьяковсl\ая га.мерен. 

359 



Много и настойчиво работал на протяжении 1880-х годов в области портрета, 
где с наибольшей полнотой проявилось его дарование, Ярошенко в ;эти же годы 
сомает одну и� своих наиболее популярных картин - «Всюду жи�ны> ( 1887-
1888, Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 359 ) ,  и�ображаюшую группу уголовных �а
ключенных, с улыбкой следЛJl!ИХ �а стайкой голубей и� окна арестантского вагона. 

Идея ;этого прои�веденил была подска�ана, надо полагать, просветительским 
убеждением, свойственным многим делтеллм русской культуры ;этих лет, в том, что 
человеческой природе несвойственны �ло и преступность, которые лвллютсл лиш1. 
следствием тяжелых условий жи�ни. Таким обра�ом, последовательно, с точки �ре
ния своих широких гуманистических убеждений, худож ник прои�носил в данном 
случае свой приговор тому обшественному строю, в условиях которого преступ
ность ВО�НИI\ает. 

Картина «Всюду жи�нь)) �авершала собою наиболее плодотворный период 
творческой деятельности художника. Не отличаясь богатством живописного л�ыка, 
;это прои�ведение, благодаря хорошо найденному компо�иционпому решению, рас
крывало �амысел автора с наибольшей степенью убедительности. Широко исполь
�ул впоследствии принципы подобной фрагментарной компо�иции, Ярошенко со
�дает �атем целый рлд жанровых прои�ведений ( <(На качелях» , 1888, Гос. Русский 
му�ей; <(В теплых кралю> , 1890, там же; <(Мечтатель)) ,  1892, местонахождение 
неи�вестно; «Хор)) , частное собрание в .ilенинграде и др. ) .  Однако все они, �а 
исключением небольшой картины <(В вагоне» (конец 1880-х годов, частное собра
ние в Москве, отличаюшейсл также и свежестью живописного решения, лише
ны той содержательности, которая свойственна лучшим картинам художника 
1870-1880-х годов. 

В последние годы своей жи�ни, много путешествуя, побывав па Урале, на 
Волге, в Италии, в Палестине, Сирии, Египте, много и подолгу живл на Rав1ш�е, 
Ярошенко работает в области пей�ажно:й живописи. В ;это же время он продолжает 
свою активную обшественную деятельность в Товариmестве передвижных ху доже
ствеппых выставок. Свл�ав свою судьбу с ;этим объединением еше в 1870-х годах, 
во�главив его после смерти Крамского, Ярошенко благодаря своей глубокой прин
ципиальности �а служил глубокое уважение современников, которые на�ывали его 
<(совестью передвижников)). 

• •  

В своем ра�витии русская жанровая живопись прошла большой и сложный 
путь. Во�никнув в свое время как вид искусства, обладаюший наибольшими во�
можностлми пока�ать картину народной жи�ни, реалистическая жанровая живо
пись в 1870-1880-е годы дала широкое ее отражение. Следуя традициям критиче
ского реали�ма, лучшие жанристы ;этого времени_ при всем индивидуальном свое
обра�ии каждого и� них, видели свою �адачу в борьбе с социальной неспра
ведливостыо. Они стремились к такому пока�у явлений, «при котором,- как писал 
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Крамсв:ой,- все стороны внутренние наибоJiее всплывают наружу». Со,здавал обоб
шенпые обра,зы руссв:ой жи,зни, они обнажали социальные копфJiив:ты и противо
речил и таким путем воспитываJiи в со.знании своих совремеппив:ов положитеJiь
ные идеаJiы. 

На протяжении 70-х - 80-х годов жанровая живопись ,завоевываJiа все новые 
ценные в:ачества. С годами она приобретаJiа все более гJiубов:ий, обобщ;ающ;ий ха
рав:тер; при iЭТОМ опа вбираJiа в себл пе только достижения собственно бытовой жи
вописи, по и широкий опыт других жанров и,зобра,зитеJiьного искусства. EcJiи в 
60-е годы вJiилпие бытового жанра в боJiьшой степени распространялось и на дру
гие ра,зновидпости живописи, например, пей,заж, то в посJiедующ;ие деслтиJiетил 
ху дожнив:и все чаше опираJiись на ,завоевания современного пей,зажа и портрета в 
своих жанровых прои,зведенилх. Именно так протев:аJiо ра,звитие самого в:руппого 
жанриста 70-х - 80-х годов И. Е. Репина: не тоJiько в «БурJiаках», но и в других 
своих картинах, и прежде цсего в <(Крестном ходе в l{урской губернию> и в <(Не 
ждаJIИ», ра,зрабатывал пей,зажные фоны и психологические типы, мастер активно 
испоJiь,зовал мпогообра,зные достижения современной ему реалистической живо
писи. 

В 80-е годы в ра,звитии русского бытового жанра лсно вылвиJiись и некото
рые новые черты. Уже к iЭТому времени относлтсл ранние прои,зведенил С. Ивано
ва и С. Коровина, К. Коровина и М. Нестерова, сформуJiировавшие уже иные прин
ципы жанровой картины. Однав:о нарлду с вновь открытыми приемами построения 
жанровой в:артины, поJiучившими свое полное ра,звитие в последующий период, ху
дожники моJiодого покоJiенил сохранили и многие ценные в:ачества, унаследован
ные ими от мастеров бытового жанра {)Похи его расцвета в 1870-1880-е годы . 

• •  
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ерелом, происшедший в искусстве на рубеже 50-х и 60-х годов, внес 
1юренные и,зменен11я в судьбу русского пей.зажа. Если в первой по.110-
вине века С. Щедрин, М. J[ебедев, А. Иванов могли выра,зить свои пе
редовые художественные стремления, лишь находясь .за пределами ро

дины, на мотивах природы Италии, то теперь все самобытное и передовое входит в 
искусство пей,зажа вместе с обраmепием художников к национальной теме. Испол
ненные чувства сыновней привя,занности к природе родной страны, художники-пей
.зажисты любили ее не только ради нее самой, но и ради <�"человека", которого вос
питала она на лоне своем и которого она объясняет)) 1 •  

Черты нового в творчестве молодых пей.зажистов не ера.зу могли вытеснить 
традиционные формы пей,зажной живописи. Влияние господствовавшего тогда ака
демического романти.зма нередко осложняло стремление молодых художников к 
самостоятельности. Правда, свя.зи формировавшегося демократичес1юго искусства 
с прошлым не исчерпывались только влю1нием Академии. Обраmаясь к новым .за
дачам пей.зажной живописи, художники, естественно, исполь.зовали и то ценное, 
что содержало в себе искусство их предшсственниRов Аебедева, Штернберга и Ве
нецианова. 

Наиболее бли,зRИМ и со.звучным новым исRаниям передовых пей,зажистов ока,за
лоrь на первых порах ис«усство Венецианова. И,зобра,зив в своих Rрестьянс«их 
жанрах русс«ую природу во всей неповторимой красоте ее сRромного обли«а и есте
ственной реальности ее Rрасок, Венецианов стал и в пей,заже пролагателем путей 
к национальной теме. Своим сравнительно скромным опытом работы над русс«им 
пей.зажем он сыграл ,значительную роль в воспитании чувства Rрасоты родной 
природы и ее лиричесRого восприятия. Чем глубже прониRали в живопись тенден-

1 Н. Щ е А р и н  (М. Е. С а л  т ы  к о в ) .  По.11ное собрание сочинениil, т. 1. М., 1941, стр. 113. 
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ции критического реаJiи,зма, тем бoJiee насJiедие Венецианова утрачиваJiо свое дей
ственное вJiинние. Художников привJiекаJiи уже иные мотивы природы, а и,зобра
жаемые в пей,зажах жанровые сцены становиJiись все бoJiee даJiекими от наивной 
трогатеJiьности и идиллической со,зерцатеJiьности. Но что остаJiось не,зыбJiемым и 
неуя,звимым и.з наследия Венецианова - �то утверждение простых и обыденных 
мотивов сеJiьского пей,зажа в качестве предмета, достойного и,зображения в ис
кусстве. 

;задача со.здания нациопаJiьного пей�ажа направJiяJiа внимание моJiодых ху
дожников к обра,зам украинской природы в прои,зведепиях Ш терпберга, давшего 
новое ДJIЯ того времени решение пей,зажноi:i темы. Не1юторыИ интерес могJiи пред
ставJiять и �тюды братьев Чернецовых, приве,зепные и.з путешествия по Волге, по
скоJiьку �тими работами открывался путь к волжской теме. ;iачинатеJiи демократи
ческого пей,зажа могJiи, таким обра,зом, многое испоJiь,зовать и.з ,завоеваний своих 
предшественников. 

Что же касается пей,зажпого искусства Иванова, с его смеJiыми новаторски
ми открытиями в живописном решении ;;тюда с натуры и глубоко обобшаюшим и 
фиJiософским истоJiкованием каждого пей,зажного обра,за, то ,значение его пасJiе
дия ДJIЯ ра;iвития русской пей,зажпой живописи ска,заJiось по,здпее. Намного опе
редив достижения пеИ,зажа своего времени, Иванов не нашеJI в среде пей,зажистов 
непосредственных продоJiжатеJI,еЙ, тем бoJiee, что посJiедовавшему .за ним покоJI·е
пию русских художников его пей,зажные работы быJiи почти неи,зв,естны. 

БoJiee сложной быJiа та роль, которую сыграJiо в формировании новых рус
ских пей,зажистов ;iападпоевропейское искусство. Пос1юJiьку основой исканий 
�тих художников явJiяJiось стремJiение к самобытности, к утверждению в искусстве 
ГJiубоко понимаемого национаJiьного своеобра;iил, им, в отJiичие от пей,зажистов 
академического направJiения, быJI чужд самый принцип подражатеJiьпости. Вме
сте с тем �то не искJiючаJiо активного интереса к живописным достижениям пере
довых ху дожпиков ;западной Европы, который может быть отмечен у ряда русских 
пей,зажистов. f)тот интерес мог во,знюшуть уже нес:коJiь:ко по,зднее, :когда перед мо
лодыми пей,зажистами встаJiи новые ,задачи, а накопJiепного опыта быJiо явно недо
статочно. 

ДJiл ,знакомства русских художников с ,западноевропейским искусством от·
крывались тогда достаточно широкие во,зможности даже в предеJiах России. (Ва
сиJiьев, например, среди св.оих учитеJiеЙ на,зываJI КушеJiевскую гaJIJiepeю, где быJiо 
прекрасное собрание :картин барби,зонцев. ) Кроме того одни и.з них провеJiи ,за 
границей пенсионерские годы, другим удаJiось побывать па всемирных выставках 
в Лондоне и Париже, где быJiо широко представJiено современное им искусство всех 
европейских стран. 

Нет сомнения, что достижения ,западных пей,зажистов не прошJiи бессJiедно 
ДJIЯ ру1сских ху дожни:к1ов. Едва JIИ нужно говорить ,здесь о той ,значитеJiьной poJiи, 
:которую играJiи пей,зажисты барби,зонс:кой ШКОJIЫ в.о Франции, КонстебJiь в АпгJiии, 
А. Ахенбах в Германии. Оставаясь ценнейшим источником ху доЖ>ественного обо-
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гашеН'ил, пей3ажнал живопись францу3ской, немецкой и ангJI·ийской шкоJI ра3ви
ваJiа в русских художниках их живописное видени·е натуры и помогаJiа им с 
боJiьшей отчетJiивостью понимать свои собственные 3адачи. Саврасов, например, 
в своем отчете о поемке в Jiондон на Всемирную выставку 1862 года особен
но высоко оцениJI живопись ангJiийских пей3ажистов, прои3веденил которых, по 
его мнению, <шоражают новым в3гJiлдом на ;эту обJiасть искусства» 1• В прои3-
веденилх барби3онцев почти всех русских пей3ажистов привJiекаJiа натураJiь
ность и cиJia красок, естественность компо3иции, простота и по;этичность выбран
ных мотивов. 

Но даже в 3авоевании пJiенера, где, ка3аJiось, достижения барби3онцев быJiи 
совершенно неоспоримыми, русские пей3ажисты не стаJiи их подражатеJiлми и су
меJiи своим путем подвести пей3ажную живопись к свету и во3духу. И3вJiекал уро
ки и3 достижений европейских художников и ра3вивал собственные национаJiь
ные традиции, русские пей3ажисты второй поJiовины XIX века умеJiи неукJiонно 
вести пей3ажную живопись к вершинам европейского искусства. 

МоJiодой реаJiистический пей3аж, формируясь в своем новом содержании одно
временно с новой жанровой картиной, естественно обогашаJiсл и ее 3авоеванилми. 
Но даже в 1860-е годы пей3ажисты не мысJIИJIИ судьбу пей3ажа в подчинении 
жанровой живописи. f)моциональное во3действие прои3ведений Шишкина и Савра
сова, Каменева и юного Васильева неи3менно сосредоточиваJiось в обра3е приро
ды. Однако самый ;этот обра3 проникаJiсл теперь бoJiee непосредственной социаJiь
ной действенностью, несвойственной в такой мере пей3ажу предшествуюшего 
периода. 

R концу 60-х годов СJIОЖИJiись две динии в ра3витии демократического пеИ-
3ажа. Одна и3 них, проникнутая пафосом гражданской скорби, быJiа свл3ана 
с обJiичитедьными тенденциями реали3ма. Стремясь расска3ать л3ыком своего ис-
1\усства о народной печали, пей3ажисты обрщцаJiись к мотивам по3дней осепи 
с хмурым, ПJiачушим небом и грл3ными, ра3мытыми дорогами; они любили пи
сать 3имние пей3ажи с 3анесенными снегом маJiенькими деревушками, с тошими 
кривыми бере3ками и дорогами, проJiегающими среди бе3моJiвных снежных равнин. 
Искания моJiодых художников были очень скоро поняты и поддержаны передовы
ми ценителями искусства. Еще в 1861 году П. М. Третьяков, отклонял предложен
ный художником А. Г. Горавским академический пей3аж, писаJI его автору: <(Мне 
не нужно ни богатой природы, пи ведикодепной компо3иции, ни ;эффектного осве
щения, никаких чудес . . .  дайте мне хотя лужу грл3ную, да чтобы в ней правда была, 
по;э3ил, а по;э3ил во всем может быть, ;это дело ху дожникю> 2• 

Другая линия, особенно ра3вившаясл в 70-80-е годы, явилась своеобра3ным 
утверждением в обра3ах природы положительного идеала. Ее свл3ь с передовоii 

1 Отчет А. К. Саврасова о поемке в 1862 году в .llондон на Всемирную выставку.- ЦГАJIИ, ф. 660, 
оп. 1, д. 1295. 

2 А,. Б о т  к и н а. Паве,11 МихайJiович Третьяков в жи;ши и искусстве, М., 1960, стр. 42. 
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;эстетикой становится особенно оm;утимой, если вспомнить, какие требования 
предъявляла к художникам-пей,зажистам прогрессивная критическая мысль и ка
кое важное место было отведено Чернышевским вопросам пей,зажной живописи 
в его тру де «;3стетические отношения ис1\усства к действительности» .  Говорит ли 
Чернышевский об и,зображении отдельных предметов пейзажа, о свежести ,зеленой 
листвы, освещенной солнечным светом, о шелесте растений, качании ветвей, на
поминаюmих «до некоторой степени» человеческую жи,знь, или о естественной 
красоте картин природы, «К которым нечего прибавить и из которых нечего вы
бросить» для полноты ;эстетического наслаждения, - все его суждения о пейзаже 
пронизывает главная мысль, <{что вообmе на природу смотрит человек гла,зами 
владельца, и на ,земле прекрасным кажется ему также то, с чем связано счастие, 
довольство человеческой жизни» 1 •  

Главными деятелями реалистическом пей,зажной живописи 60-80-х годов 
были А. К. Саврасов, И. И. IIIишкин, М. К. Клодт, .Л: . .Л:. Каменев и их младшие 
современники Ф. А. Васильев и А. И. Куинджи. :Здесь же должны быть па.званы 
А. П. Боголюбов и В. Д. Поленов, хотя оба они в силу ра,зличных причин ,занима
ли в ряду ;этих пей,зажистов особое место. Именно в прои,зведениях ;этих ху дожни
ков национальный русский пей,заж обрел свое новое лицо . 

• •  

К кощJу 50-х годов уже отчетливо наметились черты нового в творчестве ,за
чинателей реалистического пейзажа Саврасова, IIIишкина, Клодта, хотя к ;этому 
времени только первый и,з них был самостоятельно работавшим художником. Од
нако, несмотря на их успешные выступления на выставках, господствуюm;им все 
еше оставался академический пей,заж. С ним еще не могли соперничать с1\ромные 
прои,зведенил молодых пей,зажистов, тем более, что к концу 50-х годов уже ,завое
вал себе славу в России и ,за границей Айва,зовский, а два других и,звестных пей
,зажиста того времени - .Л:агорио и Боголюбов - только что вернулись и,з-,за гра
ницы и своими большими персональными выставками вновь привлекли внимание 
современников к академическому пейзажу. 

Творчество Ивана Константиновича Айва,зовского ( 1817-1900) 2 не относит
ся целиком к рассматриваемому периоду 3• Он поступил в Академию художеств 

1 Н. Ч е р н ы ш е  в с к и ii. Полное собрание сочинений, т. 11. М., 1949, стр. 1 :{. 
2 Ра;здел об И. R. Аiiва;зовском написан О. А. Jlлсковской. 
3 Биографические данные об Айва;зовском крайне скудны. Они и;зложены в статье П. Каратыгина 

«Иван Константинович Айва;зовский и его художественная XLII-x летняя делтельносты> («Русская стар•на», 
1878, апрель, июль, сентябрь, октябрь) ,  основанной на сведениях, сообшенных самим художником. Отец Айва
;зовского ;занимался мелкой торговлей и ходил по тяжебным делам, с трудом поддерживал семью. Однако он 
;заботился и о том, чтобы дать детям обра;зование, и внимательно отнесся к рано проявившимся способ
ностям младшего сына. Сначала мальчик посешал Феодосийское уе;здное училише, ;затем Симферопольскую 
гимна;зию (где пробыл тодько год ) ,  после чего бы.1 отправлен в Академию художеств. 
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И. А й  в а з  о в с к и й  . .11.унная ночь в АмаАьфи с �руппою бандитов, 
среди которых СаАьватор Роза пишет с натуры 01tрестный пейзаж. 1845 �од. 

Частное собрание в Москве. 

em;e в 1833 году, став учеником пей�ажноrо K.llacca Максима Воробьева. В прои;J
ведепилх 40-50-х годов художник бы.71 б.7Iи�ок к академическому романти�му, 
применял его принципы к морскому пей�юку и сомавал �ффектные и�ображепил 
бурь и кораб.7Iекрушений. Но в пос.71едуюшие годы в искусстве Айва�овского паме
ти.71сл �пачите.71ьный ·пере.71ом. Оставаясь в 60-е годы крупнейшим представите.71ем 
академического пей�ажа, оп все с бо.7Iьшим вниманием присматрива.71СЯ и к тем 
и�мененилм, которые происходи.7111 в �то время в русском искусстве. iЭто по�вО.lIИ.710 
ему в работах 70-90-х годов впJiотную подойти к �адачам демократического на
правАепил в пей�аже и со�дать, руководясь его принципами, ряд �пачитеАьпых 
пей�ажных прои�ведепий. 

Айва�овский начаJI работать как пей�ажист в конце 30-х годов. Окончив в 
1837 году Академию с первой �о.71отой медаJiью, он вынес оттуда �панне �аконов 
построения пей�ажа-картины, воспринятых и от его наставника Воробьева и от 
КАt.да Jioppeнa, пей�ажи 1юторого он, будучи учеником, копироваJI. До 1840 года 
художник прожиJI у себя на родине, в Крыму. Работал с натуры, он отбрасыва.71 
многие навыки, �аимствоваииые в академических KJiaccax, выходя на самостол
те.71ьную творческую дорогу. 
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Л. А й  в а з  о в с к и й. Девятый 8а.1(,. 1850 �од. 

Гос. Русский му,зей. 

Но окончательно художественный метод Айва;ювского выработался во время 
его путешествия ;ia границу в качес·rве пенсионера ( 1840- 1844 ) 1 •  Ра;ючаровав
шись в работе с натуры, которой он ;iанимаJiся в Rрыму, Айва;iовский отдается 
воображению и своей исключительно живой ;iрительной памяти. И;iвестен его рас
ска;i о том, как однажды он написал виды Сорренто с натуры со всею тшатель
ностью, по примеру СиJiьвестра Щедрина, а ;iатем исполниJI две картины по впе
чатJiению, и именно они имели на выставке наибольший успех. Вспоминая об �том 
в конце 70-х годов, художник так формулировал свой принцип воспрои;iведения 
натуры: «Движения живых стихий неуловимы для кисти: писать молнию, порыв 
ветра, всплеск воJiны - немыслимо с натуры ... Мое воображение сиJiьнее восприим
чивости действительных впечатлений. Они ;iаписываются в памяти моей, как будто 
какими-то симпатическими чернилами, проступаюшими весьма явственно от вре
мени, или тепJiого Jiyчa вдохновению> 2• 

1 От ,заграничной поемки Айва,зовского осталось неско.tько отвлеченных, мечтательных пей,зажей: (<Мор
ской берег)> (1841, Гос. Русскиii му,зей) ,  (<Неаполитанскиii ,залим (1843, ФеоАосийскал картинная галлере11 
им. И. R. Аiiва,зовского) .  

2 П. R а р а т  ы г и н. У11а,з. соч., июль, стр. 425, 426. 
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В 1845 году, уже в Петербурге, художник написал ряд превосходных роман
тических марин, в том числе «Лунную н очь в Амальфи 1с группою бандитов, СР'еди 
которых Сальватор Ро,за пишет с натуры окрестный пей,заж» ( 1845, частное собра
ние в Москве; стр. 366 ) • Весь первый план картины со ,зданиями и фигурами на
писан в темных коричневых тонах. На втором плане выступают туманные очерта
ния города Амальфи, а па третьем - сиренево-ро,зоватый силу;эт дальнего берега, 
над которым поднялась луна, ,залившая море та�шм блеском, что вся его поверх
ность стала светлой и покрылась сверкаюш;ей ,золотом рябью. 

В ;этой картине есть все характерные черты построения классического пей,за
жа: кулисы, ясно очерченные планы, глубина пространства, достигнутая светоте
невым решением компо,зиции. Но несмотря па всю «сочиненность» пей,зажа, пель
,зя пе поддаться очарованию ;этой лунной ночи. У дача художника ,заключалась 
,здесь в правдивости светотеневых и цветовых переходов. Картина написана в бли,з
ких друг к другу теплых оттенках, подчиненных богатым светотеневым града
циям. 

Именно ;этот метод колористического решения встречается в лучших карти
нах Айва,зовского. К пим относится, нап ример, «Вид Одессы» ( 1846, Гос. Русский 
му,зей) .  Гамма светлой ночи проработана ;здесь при помош;и мягких ,зеленых и охри
стых тонов, удачно передана полуосвеш,епная поверхность моря в правой стороне 
картины. «Георгиевский монастырь у Балаклавы» ( 1846, Феодосийская картинная 
галлерея им. И. К. Айва,зовского) написан в более темных, но также объединенных 
цветах. Хорош ,зеленый топ неба и воды. Самое светлое в картине - луна и ее ,золо
тые блики, по;этому все остальное растворяется в красочной, но темной гамме. 
Удачно передана в градациях тонов поверхность моря. Нижние углы картины ка
;кутся почти черными, облака же высветлены при помощи желтоватых и ро,зоватых 
оттенков. 

Компо,зиционный строй картин Айва,зовского, выдержанных в единой тональ
ности, основывался па светотени, охватывающей все и,зображение в целом. В ее 
нлюче художник мог по памяти со,здавать свои колористические вариации, пора
жая неожиданной правдивостью впечатления. Цвет в ;этих картинах исполь,зовал
ся не только как средство ;эмоционального во,здействия, но и как средство «свя,зю> 
компо,зиции в единое целое. Если принять ;это во внимание, то становятся понят
ны слова художника, «что в во,здухе, воде, лесах и камнях он всюду видит одни и 
те же тона>> 1 •  

В то же  время множество прои,зведений Айва,зовского было исполнено и совсем 
иными приемами, посредством противопоставления контрастных цветов, что еще 
усиливало и бе,з того повышенную цветность подобных картин. К их числу отно
сится, в частности, большинство слабых прои,зведепий художника. Однако в ;этой 
же манере решено я такое прославленное полотно мастера, как «Девятый в.ал» 

1 И;i воспоминаний JI .  Колли. Цит. по  кн.: Н. Б а р  с а м о в. Иван Константинович Айва;iовский. М" 
1962, стр. 155. 
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И. А й  в а з  о в с к и й. Наваринский бой. 1848 �од. 

Фсодос11Ис1;ал 11арти1111а11 га.ыерел им. И. К. Айва;ювского 

( 1850, Гос. Русский му,зей; стр. 367 ) , где ,золотистое небо с восходяшим солнцем 
противопоставлено ярко-,зеленым освешенным волнам. Контраст �тих красок не
сколько смягчен ро,зовато-сиреиевыми тонами дальнего плана. 

Художник ввел в свое полотно и,злюбленный им мотив кораблекрушения. На 
обломке мачты - группа спасшихся после гибели корабля моряков. Один и,з них, 
обрашенный спиной к ,зрителю, машет красным платком, при,зывая пловца, кото
рый устремляется прямо наперере,з встаюшему валу. Обломок мачты, человече
ские фигуры на нем написаны рельефно и хорошо контрастируют с водой. И,з
брав достаточно отдаленную точку ,зрения, художник пока.зал весь ра,зворот набе
гаюшей волны, дал почувствовать само дыхание бури. 

Айва,зовский исполь,зовал в �том прои,зведении испытанные средства и �ффек
ты романтического пей,зажа. Все и,зображенное художником могло иметь место 
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в действительности: герои,зм спасшихся от смерти людей, их товаришеское еди
нение в борьбе со слепыми силами природы и величественная красота ра,збушевав
шегося моря, освещенного блеском встаюшего солнца. Однако пей,зажист собрал 
все рТО воедино в стремлении со,здать увлекательное ,зрелиш;е, привлечь и потря
сти воображение ,зрителя. Во,зможное, но необычное было деви,зом романтиков. 

Внутренняя искренняя в,зволнованность одушевляет лучшие романтические 
1юмпо,зиции Айва,зовского 40-50-х годов. И рТО побуждает нас придти к выво
ду, что тот протест, 1юторый нарастал в рТО время в русском передовом обществе, 
чувствовался художником и отражался, быть может невольно, в его прои,зве
дениях. 

В рТИ же годы Айва,зовский посвяшает ряд своих прои,зведений русскому фло
ту. И,зображение морских баталий бьIJю обя,занностью пей,зажиста, в 1844 году 
причисленного к Главному морскому штабу. Мастер хорошо и,зучил севастополь
скую рскадру, и рТО дало ему во,зможность впоследствии написать ряд картин, по
свяшенных обороне Севастополя. Исторические морские баталии Айва,зовский пи
сал по воображению. ;3то удавалось ему потому, что он великолепно ,знал оснастку 
и маневрирование парусных судов. Всегда очень точно передавая действия парус
ного морского флота, Айва,зовский был последним его певцом. 

Тема морских бата.шй на Черном море долгие годы вдохновляла художника. 
Jlучшие его картины проникнуты патриотической гордостью ,за подвиги русских 
морл1юв. Таковы небольшая картина «Бриг "Меркурий" после победы над двумя 
турецкими судами встречается с русской рскадрой» ( 1840, Гос. Русский му,зей) ,  
«Чесменский бой» , в которой Айва,зовский и,зобра,зил момент в,зрыва турецких ко
раблей, сожженных русскими кораблями в Чесменской бухте в ночь с 25 на 
26 июня 1 770 года, или <(Наваринский бой» ( обе - 1848, Феодосийская картин
ная галлерея им. И. R. Айва,зовского; стр. 369 ) ,  в которой русский корабль «А.зов» 1 
берет на абордаж турецкое су дно. 

В 1845 году, тотчас по во,зврашении и,з ,заграничной командировки, Айва,зов
ский, стремясь к большей свободе творчества, покинул Петербург и поселился в 
Феодосии. Он достиг ртим желанной не.зависимости в работе, по в то же времл 
был лишен обшества художников и то, что их волновало, мог воспринимать лишь 
во время своих посешений Петербурга в ,зимние месяцы. Демократическое дви
жение в русском искусстве 60-х годов непосредственно не отра,зилось в творчестве 
Айва,зовского. Подымаясь на все большую высоту в и,зображении родной природы 
Крыма ( «Море», 1864, Феодосийская картинная галлерея им. И. R. Айва,зовского) ,  
он со,здает в то же время такие отвлеченные Rомпо,зиции, как «Миро.здание» и <(Все
мирный потоп» ( обе 1864, Гос. Русский му,зей ) ,  слабые с точRи ,зрения мастерства. 
Но несмотря на уединение, идеи свободы в отвлеченном, романти,зированном пла
не продолжали волновать Айва,зовсRого, и на восстание киприотов он ото.звался 
серией нартип. 

1 Капитаном 1юраблл был М. П. Jla;3apeв, офицерами - П. С. Нахимов и В. А. Корнилов. 
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Если бы Айва;ювский до конца жи;ши осталсл романтиком, его роль в истории 
русской живописи была бы подобна ро"1и Н. М. Я�ьшова в по;э�ии и во второй по
ловине века воспринималась бы как нечто архаическое. Но художник прожил дол
гую жи�нь и был достаточно чуток к тем и�мененилм, которые происходили в об
mественной и художественной жи�ни России. Настали 70-е годы. Органи�овалось 
Товаришество передвижных художественных выставок. Айва�овский шшмателыю 
присматривалсл к работам русских художников-реалистов и медленно, но глубоко 
и�менлл весь строй своего художественного метода. В большинстве случаев кар
тины 70-х годов скромны по мотиву и красочной гамме. <(Корабль в бурном море» 
( 1876, частное собрание в .liенинграде) выделлетсл своим спокойным ритмом. 
В картине преобладают серо-;iеленоватыс и серо-пепельные тона. Многие и� 1шр
тин ;этого времени слабы по выполнению, как будто художник �абыл свое мастер
ство и колеблется в выборе средств выражения. Во второй половине 60-х и в 70-х го
дах он пишет много пеЙ;iажей суши с жанровыми мотивами, а в и�ображении 
моря постепенно отка�ываетсл от свойственного романти�му выбора исключитель
ных моментов, как бы со;iнавал, что обра;i моря, наиболее типический и хорошо 
всем �накомый, сам в себе несет величие и красоту. :Эти новые грани творчества 
художника раскрыла картина <(Черное море» ( 1881 ,  Гос. Третьлковская галлерел; 
цветная вклейка ) . Она на�ывалась па выставке: <(На Черном море начинает ра�ыгры
ватьсл бурю> .  На ;этот ра� Айва�овский поставил перед собою цель дать обобmен
ный обра,з Черного моря во всем его ведичии, отка�авшись окончательно от при
внесения в пей�аж субъективно-романтического настроения. 

Самый мотив пасмурного днл исключал в ;этом пол1отне во�можность пока;-Jа 
солнечного диска и тем самым ясного источника света, который так часто явллл
сл у Айва�овского ключом светотеневой компо�иции пей�ажа. Вода освещена рас
сеянным дневным светом. Художник решительно отка�алсл от кулисного построе
ния пространства. Но именно ;эта простота компо�иции и явилась �десь труднейшей 
,задачей. Мы смотрим на море как бы с палубы корабля. Тяжелые волны рядами 
в,здымаютсл одна ,за другой, справа налево, приблюкалсь к переднему краю кар
тины. От крал до крал в бесконечную глубину простирается в�волнованное ветром 
море. Небо покрыто многими слоями туч, подчеркиваюшими его глубину. Более 
ни�кие, нависаюmие с �енита и кучевые у гори.зонта, они написаны в предгро�овых 
серо-лиловых тонах. 

Айва;ювс1шй дал ;этой картине тонное цветовое решение. Темно-серая глубина 
воды оттенена теплыми, коричнево-пепельными тонами. ;3еленоватые про,зрачные 
тона �аметны лишь по краям двух волн на переднем плане благодарл упавшему 
на них лучу света. Весь обра�ный строй картины поражает своим правдивым, су
ровым величием. В последуюш;ие годы художник продолжал писать в основном 
реалистические пей�ажи. Таков <(Прибой у крымских берегов» ( 1892, Феодосий
ская картинная галлерея им. И. К. Айва;iовского) с его тускло-оливковыми мутны
ми волнами, набегаюшими па берег, с его еветло-серыми облаками и кружашимисл 
над водой буревестниками. 
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�авершепием творческого пути Айва;ювского ока,залась картина «Среди волю> 
( 1898, Феодосийская картинная галлерел им. И. К. Айва,зовского) ,  продолжаюшан 
тему «Черного моря» и и,зображаюmая следующий момент - сильнее ра,зыграв
шуюся непогоду. Rак бы подводя �той картиной итог своему творческому пути, 
художник стремился со.здать обобшенный обра,з морской стихии. Он подошел к 
�той теме не ера.зу. В 1889 году появился громадный холст, щшестный под на.зва
нием <(Волна» ( Гос. Русский му,зей) .  Картина не была у дачной. �десь не совсем 
понятен ритм движения волн, погибающий корабль кажется лишним. В моногра
фии, и,зданной в 1901 году Ф. И. Булгаковым, опубликовано недатированное про
и,зведение <(Буря па Черном море» ,  которое уже ближе подходит к картине <(Среди 
волю>, напоминая, вместе с тем, и <(Черное море» 1881 года. 

Очень бли,зка к картине <(Среди волн» маленькая <(Волна» ( 1895, частное со
брание в .ilенинграде) .  Если бы речь шла о другом художнике, мы на.звали бы �ту 
1шртину �ски,зом к ней. На картине и,зображены два в.здымающихся водяных бугра, 
и,з которых дальний покрыт гребнями пены, справа нависла черная туча, слева 
летят чайки. �еленовато-голубая тональность <(Волны» ,  цвет темной тучи почти 
тождественны с тональностью картины Феодосийской галлереи <(Среди волю> 
( стр. 373 ) . 

Со,здавая полотно, Айва;ювский выбрал очень бли;шую точ1�у ,зренин. На кар
тине представлен центр воронки, кипяmий в хаотическом движении. Две n,здымаю
mиеся гигантские волны светятся и,знутри. Их ра,зде.11лет белая пена - самое свет
лое пятно в картине. Передний план в полутени. Ни,зко несутся ра,зорванные 
в клочья серовато-синие тучи; правее плывет серо-черное облако, но общий тон 
картины - светлый, про,зрачный. Свободно даны градации ,зеленовато-голубых 
и серовато-сиреневых тонов. Хорошо найден теплый тон у,з1юго просвета на 
гори.зонте. 

Обра,з картины грандио,зен. Художни1' словно любуется стихийным проявле
нием сил природы, лишенной на �тот ра,з всякого намека на присутствие человека. 
Лйва,зовскому, когда оп писал �ту картину, шел 81-й год. Перед нами редкий слу
чай столь длительной творческой жи,зни художника, ,заканчиваюшейся на склоне 
лет тюшм ,значительным прои,зведепием. 

Среди огромного количества написанных Айва;ювским картин было много 
<�л абых, недостойных быть подписанными его именем. Айва,зовский часто слишком 
легко относился к своим прои,зведениям. Им руководила тогда одна лишь ,заучен
ная схема, и его яркие цвета оставались банальными �ффектами. Айва,зовский пи
сал не только марины, но и виды Rавка,за и украинских степей, которые были 
гора,здо слабее его морских пей,зажей. Как и многих художников того времени, 
его привлекали и мифологические, и отвлеченно-философские ,замыслы. Так, 
в 1893 году он писал П. М. Третьякову: <(В пастояm;ее время я ,занят над большою 
картиною, и,зображаюm;ей душу вселенной между планетами» 1 •  Однюю подлинные 

1 Отдел ру1юписсй Гос. ТретьшювскоИ галлсрси, ф. 1, д. 357. 
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И. А й в а .1 о в с "  и й. Среди волп. 1898 �од. 

Фc0Aoe11iic1;a11 11арпшна11 1·а,11,11срсл 11м. И. К Лii на;юнс1;о 1·н. 

,заслуги Айва,зовского ,заключались в со;мании ряда ,значительных морских пей.за� 
жей. В своих центральных прои,зведениях художник вел определенную творческую 
линию, и лучшие его работы с ясной последовательностью сменяли одна другую. 

Айва,зовский до конца жи,зни не утратил тех основных предпосылок д.1я со.зда
ния ,законченного пей,зажа-иартины, которые твердо усвоил в молодости. Он не на
чинал писать картину прежде, чем им, хотя бы на 1\лочке бумаги, не был опреде
лен ведуший «у,зел» компо,зиции. К �тому у.злу сходились основные перспективно 
намеченные направления плоскостей. 1\онструкция картин Айва,зовского всегда 
была простой и ясной. БлестщJ:!ее и,зображение пространственных отношений и 
лепка объемов при помщgи мастерски исполь,зовапных богатых живописных 
средств опирались как па свою основу па виртуо,зный рисунок художника, способ
ныit схватить на лету самое движение волн в их живом и бесконечном ра,знооб
ра,зии. 

Айва,зовский прошел большой и сложный путь от романти,зма к реали,зму. Его 
творчество второй половины XIX века испытывало на себе постепенно усиливав
шееся вJiияние школы русского демократического пей,зажа, несмотря на  то, что 
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КЗI\ художник он сложился в первой половине века и глубоко усвоил романтиче
ское мирово.з.зрение. «Идеали;шция живой природы есть крайность, которой я все
гда и.збегал и и.збегаю в моих картинах» 1 ,- не бе.з основа�ния отмечал ху дожнюс 
По�тому �волюция его торчества в направлении реади.зма, начавшаяся в 70-х и до
стигшая вершины в 80-х годах ,  бьма вподне ;,Jакономерной . 

.il. Ф . .ilагорио и А. П. Богодюбов в начале творческого пути испытали на себе 
влияние Айва.зовского. Тем более сильным было впечатление от приве.зенных ими 
картин, раскрывавших новые стороны их дарования. На фоне обшего оскудения 
академической пей.зажной живописи конца 50-х годов, когда молодежь еше нс 
вполне проявила себя и главными представителями �того жанра, кроме Айва.зов
ского, остава.11ись стареюшие братья Г. Г. и Н. Г. Чернецовы, .il. Х. Фрикие, руко
водитель класса пей.зажной живописи в Академии, посредственный псй.зажист 
С. М. Воробьев и еше менее .значительные художники, KaI\ М. С. ;Jрасси, бывший 
вначале учеником Венецианова, а впоследствии ставший подражателем Rалама, 
И. И. Реймерс, В. Г. Раев, Е. Е. Мейер,- появление J\артин и ;Jтюдов .ilагорио и Бо
голюбова делало честь академическому пей.зажу и на время у держало .за ним веду
щее положение . 

.ileв Феликсович .ilагорио ( 1827- 1905 ) 2 - один и.з даровитых учеников 
М. Н. Воробьева, с успехом выступал на академических выставках еше до своей 
пое.здки .за границу. То были преимушественно виды Rавка.за, где он работал по 
окончании Академии. Па персональной выставке, устроенной в Академии в 
1860 году, художник выступил с картинами и �тюдами, приве.зенными и.з-.за грани
цы. Среди них выделялись пей.заж «Фонтан Аннибала в Рокка-ди-Папа бли.з Рима» 
( 1860, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 375 ) , две, написанные также в Италии, ма-
рины и картина «Rапо-ди-Монте в Сорренто» ( 1860, Тульский обл. художе
ственный му.зей ) .  Наибольшее внимание привлекала к себе первая картина. По 
сравнению с сочиненными романтическими пей.зажами, .заполнявшими тогда акаде
мические выставки, она ка.залась современникам новым словом в пей.зажной жи
вописи, тем более что самый мотив, в.зятый целиком с натуры, был почти обыден
ный. Ося.заемо передал художник каменистую поверхность .земли, поросшей по 
склонам ближних холмов .зеленым кустарником. Верность натуре чувствуется и в 
и.зображении воды, светлым ручейком стекаюшей и.з бассейна. Rомпо.зиция дает ши
рокий ра.зворот пространства, чему способствует умелое распределение света и те
ней на ближнем и среднем планах пей.зажа, .завершаюшегося в глубине цепью гор, 
видной скво.зъ туманную дымку. В :картине не ошушалось обычной для академиче · 

1 П. К а р а т  ы г и н. Ука;з. соч., апрель, стр. 304. 
2 С 1843 по 1850 год Jlагорио учился в Академии художеств у М. Н. Воробьева и А. И. ;3ауервейда (по 

классу батальной живописи) .  В качестве пенсионера работал в Париже, Италии и Швеiiцарии. В 1860 году 
получил ;звание профессора. В 1883-1892 годах исполнил ряд картин, посвлшенных ;эпи;зодам русско-ту
реuкоii воiiны 1877-1878 rодов. В 1890 году Jlагорио был одним и;з учредителей С.-Петербургского обшества 
художников. В 1893 году состоялась втора11 nерсо11а,�ь11ап вь1ставка nеii;зажиста, в 1906 году - посмертна11 
JlblCT!tBKП. 
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JJ. JJ а i о р и  о. Фоитан Атеибtма в Рокка-ди-Папа 6Аи.1 Рима. 1860 �од. 

Гос. Третья1;овска11 галлере11. 

ской живописи наклонности к внешним рффе1tтам, и рТО ее качество еше усилива
ло впечатление от и;юбраженного мотива. 

Однако первенство, ;эавоеванное Jiагорио рТОЙ картиной, сохранялось ;эа ним 
недолго. Строгость и естественность колорита, отличавшие описанную картину, 
скоро сменило умечение внешней рффектностью цветового строя, что ср�у же вы
;эвало ре;экую критику современников (В .  Стасова и П. Петрова ) .  Манера живописи 
.Jlагорио постепенно устаревала. Ее мало обогашал, по-видимому, собственный опыт 
художника и еше менее - те и;эменения, которые происходили в пей;эажной живо
писи в целом . .Jlагорио много работал в Rрыму и на Кавка;эе, писал морские пей;эа
жи в Прибалтике. Но во всем, что делал художник, не чувствовалось того мастер
ства, которым отличались его картины 50-х и начала 60-х годов 1 •  

Осенью 1860 года, спустя два месяца после успешного выступления .Jlагорио, 
в ;эaJiax Академии открыJiась персональная выставка Алексея Петровича Боголю-

1 .ll'aropиo много работа.11 акваре.11ью, бы.11 •1.11еном Петербургского об�uества акваре.11истов. Его пеП;:�ажи, 
выпо.1непные 11 �тoii технике, часто бывали свежее и свободнее по манере, неже.1и живописные работы . 
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бова ( 1824-1896) 1 •  И,звестный до того KaI\ пей,зажист морл, Боголюбов выеrупил 
теперь с большим количеством мастерски написанных жанровых пей,зажеii, свиде
тельствовавших о пристальном внимании художника к повседневной жи,зни обита
телей прибрежных се.11ений. То бы.11и �тюды, исполненные в Бретани и Нормандии, 
а также в Голландии и Италии. И,з картин, пока,занных на выставке, 1\ритика особо 
отмечала «Утро в Схевенингене», <(Утро в Венеции» и ночной пей,заж <(Кермес в 
Амстердаме» . На той же выставке бы.11и пока,заны и картины морских баталиii 
<(Синоп» , <(Бой фрегата Флора» и другие. С.11ужба во флоте, ,знание боевого кораб
ля и, наконец, опыт пей,зажиста, приобретенный в работе над морскими мотивами, 
составляли крепкую основу длл успешной работы в �том жанре, помогал ху дожни
I\У добиваться необходимой исторической достоверности. 

И,зображение моря исполь,зовалось художником не то.11ько в батальных сюже
тах. Оно входило в компо,зиции других картин и �тюдов. ;3ти морские пеИ,зажи не 
могли в то времл не вы.звать у ,зрителей сравнения с прои,зведепиями Айва,зовско
го. И сравнение �то ока,залось не в поль,зу последнего. Впечат.11ение жи,зненноii 
естественности, которое оставлял почти каждый �тюд Боголюбова, давало себя чув
ствовать в той свободе, с которой были щюбражены жанровые сцены, в мастерстве 
передачи архитек1·урных мотивов, в тонко переданных �ффектах освещения. К до
стоинствам новых работ современники относили и во,здушность и,зображенного про
странства, что, естественно, воспринималось тогда как серье,зное достижение 2• 

Таким обра,зом, проблема пленера уже стояла тогда перед художником. Но 
к ра,зрешению ее он шел еше не столько путем непосредственной работы на нату
ре, сколько применяя искусно выработанные условные приемы, способные до неко
торой степени со,здать иллю,зию во,здушности пей,зажа. Достижения Боголюбова 
были тогда еще весьма скромными, но в сравнении с академической пей,зажной 
живописью являлись несомненным шагом вперед. 

По во,звращении и,з-,за границы все определеннее выступают симпатии Боголю
бова к национальным мотивам пей,зажа. Много новых и интересных сюжетов дает 
ему путешествие по Волге. Среди картин, свл,занных с волжскими впечатлениями, 
лучшей по живописи является <(Ипатьевский монастырь бли,з Костромы» ( 1861 ,  

I А .  П .  БогоJiюбов учиJiся в Академии у М .  Н .  Воробьева и Б .  П .  BиJIJieвaJiьдe (по KJiaccy батальной жи
вописи) .  В 1853 году быJI отправJiен ;эа границу, в 1860 году - пoJiyчиJI ;эвание профессора ;эа приве;эен
ные им работы, и в 1861-1865 годах <сбе;эво;эме;эдно•> ;эанимаJiся в Академии художеств с молодежью на по
ложении воJiьного профессора. В 1868 году БогоJiюбов представиJI в Академию проект учреждения пей;эажного 
J(Ласса. Большую часть жи;эни прожиJI ;эа границей. В начаJiе 1870-х годов он быJI тесно свя;эан с группой 
русских пенсионеров, работавших в Париже,- Репиным, ПоJiеновым, Васнецовым и Савицким. Участвовал 
11 передвижных выставках. 

2 Автор статьи о выставке Боголюбова особо останавJiивается на ;�том вопросе: <сВ живописи во;эдуха 
профессор Боголюбов держится метода Андрея Ахенбаха. Подмалевав густо картину, и дав выстояться и вы
сохнуть краске окончатеJiьно - в продолжение двух месяцев, художник сре;эывает все пространство, ;эани
маемое во;эдухом в картине, счиw;ает неровности и сrJiаженную поверхность протирает чистыми коJiерами. 
рта операция иногда повторяется нескоJiько ра;э, т. е. до тех пор, пока во;эдушное пространство поJiучит 
требуемую rJiубину и скво;шосты>.- II. Выставка прои;эведений профессора БогоJiюбова.- <сИскусствм. 1860, 
.№ 5, ноябрь, кн. 2, стр. 19. 
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Гос. Третьлковскал галлерел) . В дальнейшем художественнал делтельность Бого
любова ока.зываетсл во многом свя.запной с передовым искусством, с ху дожпиками, 
вынесшими на своих плечах всю тлжесть борьбы с Академией. рто обл.зывает нас 
еше ра.з верпутьсл к творчеству мастера и рассмотреть его прои.зведенил в ряду пей
;;sажей: передвижников. 

Тлготение I\ живому, �моциональному восприятию природы, пролвившеесн 
в той или иной мере в творчестве Айва;ювского, .Jlагорио и Боголюбова, постави
.ю на какое-то времл академическую пей.зажпую живопись в песколыю особое по
ложение. Rа.залось, под влилнием обшего перелома, переживаемого в то времл 
русским искусством, она найдет в себе силы выйти и.з плена традиционной систе
мы. Характерно, что в начале 60-х годов на выставках в Академии художеств со
временни1ш отмечали рлд интересных работ пе только сложившихся ху дожпиков, 
но и вступавших в жи.знь молодых академистов. 

Среди �тих последних должны быть выделены А. Г. Горавский ( 1833-1900) , 
А. И. Мешерский ( 1834-1902 ) ,  11. А. Суходольский ( 1835- 1903 ) и Е. р .  Дюккер 
( 1841-1916 ) .  Все они по окончании Академии .завершали свое художественное 
обра.зование .за границей в мастерских прославленных тогда пей.зажистов А. Rала
ма и А. Ахенбаха, что считалось почти обл.зательным для формированил пей.зажи
ста. Несомненно, что в их прои.зведенилх было нечто новое по сравнению с пред
шествуюшим периодом. :Завоевания передовых пей.зажистов ока.зывали свое поло
жительное влилние и на них, вы.зывал в первую очередь интерес к национальной 
теме, и у каждого и.з них можно встретить щюи.зведенил более или менее свобод
ные от условности академической системы живописи. Но в сравнении с картинами, 
написанными передовыми ху дожинками, русские пей.зажи мастеров Академии 
в большин,стве своем кажутсл холодными, лишенными по�.зии и широкого охвата 
жи.зпи. Академисты, ка.залось, намеренно проходили мимо того, что волновало 
в русской природе передовых пей.зажистов, помогало им раскрыть ее своеобра.зную 
красоту. 

Нодражателем Rалама в прлмом смысле слова был среди �тих художников 
Мешерс1шИ, принадлежавший к числу пей.зажистов, наиболее ценимых Академией. 
Убедительнал характеристика живописной манеры Мешерского была дана в свое 
времл И. Н. Крамским. Ра.збирая один и.з пей.зажей художника ( «Февральское 
утро», 1885 ) , RрамскоИ писал: «В таких вщцах, Rак ";зима" Мешерского, в.злты 
только одни основные массы, тоны и их пропорции, с и.зумительной математиче
ской верностью. Было время, когда �того не .знали, и �то было великим открытием 
Rалама... Но теперь нужно быть лишенным вовсе живого непосредственного чутьл 
натуры и таланта, чтобы сидеть перед натурой и не видеть, что .законы �ти нико
гда, собственно, и не выступают голыми, как у Rалама, а всегда .замаскированы, 
и в гла.за не бросаются» 1 •  

1 Письмо И. Н. Крамс1юго к А. С. Суиорину 1 2  феиралл 1885 года.- В кн.: И. К р а м с к о И .  Письма, 
т. I I .  М., 1937, стр. 333. 
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Мешерский исполнил большое количество ;шмних пей,зажей, писал примор
ские и морские виды, льды, ска.чы, роскошную растительность юга. Но как бы ни 
нова была и,зображаемал им местность, выработанная условная манера живописи 
оставалась неи,зменной, приводя к во,знюшовению устойчивого штампа. Характер
ным примером подобного рода пей,зажей являются у Мешерского картины «Горный 
пей,заж» с о,зером и деревьями ( Киевский гос. му,зей русского искусства) и <(Побе
режье Нарвского ,залива» ( 1890, Гос. Русский му,зей) .  Редко можно встретить у 
Мщцерского пей,зажи, отличаюшиеся сдержанным и естественным колоритом, такие, 
например, как картина <(;3има. Ледокол» ( 1878, Гос. Третьлковская галлерел) или 
;7ТЮД <(Иней» ( Киевский гос. му,зей русского искусства) .  Кажется, что художник, 
работал над ;этими мотивами, впервые с такой непосредственностью сумел воссо,з
дать обра,з русской ,зимы. 

В творчестве Горавского наиболее сильной стороной были �тюды, к которым 
он относился как к портретам природы, добиваясь верности передачи натуры. Над 
ними он много работал на родине и ,за границей в пенсионерские годы ( 1858-
1860 ) . Однако в живописи картин он ока,зьшался в большинстве случаев бессиль
ным сочетать живое чувство натуры с широким обобшением. Среди картин, бывших 
в свое время у П. М. Третьякова, наиболее у дачным по живописи и достигнутому 
обобшению является его пей,заж <(На родине» ( 1860, местонахождение неи,звест
но) .  Характерным примером во,зможных Аостижений художника в пей,заже следуе1· 
считать картину <(Вечер в Минской губернии» ( начало 1870тх годов, Гос. художе
ственный му,зей БССР ) .  

Суходольский, досрочно во,звратившийся и,з-,за границы с намерением работать 
над русским пей,зажем, интересен главным обра,зом своими ранними прои,зведения
ми, отмеченными относительной свободо:li живописи. Еше совсем начинаюшим ху
дожником он выступил на академической выставке 1860 года с пей,зажем <(;3имнее 
утро» (местонахождение неи,звестно) ,  написанным, как отмечали современники, 
бе,з всякой нарочитой утрировки в передаче снега и <(румяного отсвета начинаюше
гося дню> 1 •  Интересна по ,замыслу и красива по живописи картина <(Болото» ( 1863, 
Гос. Третьлковская галлерея) ,  в которой художник со,здает обра,з осеннего пей,зажа 
с летяшими над водой утками. Для 1870-х годов характерен пей,заж <(Весенний ра,з
лив Оки» ( 1878, Гос. Русский му,зей) с двумя всадницами в ама,зонках. 

Пожалуй, наиболее ,значительную фигуру в кругу академических пей,зажистов, 
выступивших в 1860-х годах, представлял собой Дюккер, �стонец по национально
сти. Первый и ,значительный успех принесла молодому художнику картина <(Дубо
вый лес в окрестностях Ревеля» ( 1 862, Гос. Третьяковская галлерея) ,  испол
ненная еше при окончании Академии. Жи,зненнал естественность компо,зиции, 
бе,зукори,зненность рисунка и уменье художника работать на натуре определили 
ее главные достоинства. ;3то прои,зведение открыло собой пору расцвета творче
ства Дюккера. 

1 Художественнал выставка. Статьл первал. Пеii;заж и жанр.- «Искусства». 1860, № 1 ,  сентлбрь, стр. 23. 

378 



Судя по его прои.зведенилм, Дюккер хор1ошо .знал пей.заж своей родной ;3сто
нии и чуRствова.11 его своеобра.зное очарование. Он и.зображал его бе.з всякой пого
ни .за внешне ;эффектными мотивами. il\анровый сюжет и.з жи.зни крестьян или ры
баков часто сопровождает в его картинах пей.зажную тему. ;;Jдесь прежде всего 
должны быть на.званы такие прои.зведеnия, как <(Полдень» ( 1866, Киевский гос. му
;:JеЙ русского искусства) ,  <(Стадо на  опушке леса» ( 1866, Гос. Русский му.зей) ,  
<(Во.звраm;ение рыбаков» ( 1875 ) ,  <(На реке Пярну» ( 1879, оба в Таллинском гос. 
художественном му.зее) .  Предпочтение, отдаваемое художником простым, повсе
дневным мотивам, определяет достоинства картин Дюккера. Именно ;это сбли
жает его с передовыми русскими художниками, в то время как в живописном ис
полнении большинства картин чувствуется влияние Академии 1 •  

Итак, в течение 60-х годов ряды академических пей.зажистов .значительно по
полнились, что по.зволило Академии довольно ра.знообра.зно представить русский 
пей.заж на Всемирной выставке 1867 года в Париже. Су дн по от.зывам критики, 
лучшими прои.зведениями были картины М. К. Клодта, Дюккера, Мещерского, Су
ходольс1юго - молодых художников, выступивших с национальной темой. И тем не 
менее академическая пей.зажнал живопись, так интересно и ново проявившая себя 
в ;этот период, не смогла надолго удержать свои по.зиции. И.з ее рядов ушел Бого
.побов. ;;JначитеЛJ.ное влияние передового искусства испытал Айва.зовский. К 70-м 
годам наметилось ре.зкое ра.змежевание между академическим пей.зажем и искания
ми передовых художников, пролагавших пей.зажной живописи новые пути . 

• •  

Старейший среди основоположниrюв русского демократического пей.зажа 
А. К. Саврасов ( 1830-1897) вступил в художественную жи.знь в период начав
шейся в русской живописи борьбы нового со старым. Быть может по;этому он бо
лее отчетливо, чем другие пей.зажисты, отра.зил в своем творчестве и влияние ста
рого искусства, и поднимавшиеся всходы нового. В ранних прои.зведепилх Савра
сова мы встречаем нередко уже и.звестные его предшественникам пей.зажные мо
тивы, но увидены они и исполь.зованы молодым художником по-новому. В дальней
шем передовая роль Саврасова в сложении реалистического пей.зажа второй подо
вины XIX века выра.зилась в его непрестанных поисках новых тем, мотивов и но
.вых средств для их живописного воплощения. Путь его новаторских исканий был 
тру,J;ен и часто осложнялся явными неудачами. Но ;эти неудачи не могли и.зменить 
направления, принятого в своем творчестве беспокойным, иm;уm;им ху дожнююм. 

1 По окончании Академии художеств Дюю(ер был отправлен в качестве пенсионера в Дюссельдорф, где 
и прожил до конца жи;�ни. Работал профессором пей;шжной живописи в Академии художеств в Дюссельдорфе, 
Дюккер не порывал со своей родиной - ;Jстонией. В его лучших картинах мы встречаем неи;�менно типич
ные мотивы пей;�ажа Прибалтики. Вместе с тем, прочно сохраняютсн и его свя;�и с Петербургом, куда ou на
правллет свои картины на академические выставки. 
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В десятках его талантливых прои,зведений и,злюбленный им и введенный в русское 
искусство бедный деревенский, нередко печальный пей,заж предстает, по словам 
.}J евитана, 1шк «обра.з высокой по�,зию> . 

J<.:ше совсем недавно Саврасов был и,звестен, главным обра,зом, как автор кар
тины «Грачи прилетели»,  принесшей художнику .заслуженную славу. В действи
тельности же в историю искусства вошди также и другие его прекрасные прои,зве
дения, напиеанные до и посде �той картины и ставшие �тапными вехами на пути 
ра.звития русского пей.зажа. 

Алексей Кондратьевич Саврасов родился в Москве. Первое его приобшение 
I\ искусству живописи относится к началу 40-х годов. Судьбой талантливого юно
ши .заинтересовались члены Московского художественного обшества и препода
ватель Учидиша живописи и ваяния R. И. Рабус. В J 848 году при их содействии 
Саврасов был принят в Училише. 

Посколы\у Рабус руководил классом перспективы и пей,зажной живописи, Сав
расов ока.зался непосредственно свя.зан с �тим .замечательным человеком, талант
ливым воспитателем молодых дарований. Весьма обра.зованный для своего време
ни художник, он умело направ.11ял интересы учеников, будил их творчес1\ую мысль 
и помогал их духовному ра,звити:ю. Прекрасно понимая устремления молодого ис-
1\усства, Рабус в преподавании должен был явно идти в ра,зре.з с теми художе
ственными традициями, на которых когда-то воспитывался сам в стенах А1шдемии 
художеств. Бли.зкий в своем творчестве к романти,зму, Рабус, как бы вопреки 
себе, способствовал и,зживанию �того направления в ис1\усстве, противопоставляя 
ему начала реалистического метода. ;эта двойственность неи,збежно передавалась 
ученикам, что ска.залось, в частности, и на творчестве молодого Саврасова. 

Оканчивая Училише в 1850 году, Саврасов представил картину «Вид па 
Кремль в лунную ночь» ( недошедшую до наших дней ) и два �тюда, написанных 
в имении И. Д. Jiужина в живописной местности Подмосковья ( бли,з Влахернско
го монастыря ) ,  где Саврасов и его друг акварелист А. М. Воробьев часто работали 
по летам. Один и.з �тих двух �тюдов - <(Камень в лесу у "Ра.злива"» (Гос. Третья
ковская галлерея) - дает некоторое представление об его eme сравнительно неболь
шом опыте живописца. Есть что-то ученическое и даже наивное в и,зображснных 
в �тюде фигурках двух мальчююв. введенных в псй.заж, по-видимому, для на
глядности масштабных отношений. 

Окончив Училише, Саврасов сохранил живую свя.зь со школой. На протяже
нии всех 50-х годов он участвовад в выставках Училщg;а. Первый серье.зный успех 
был .завоеван Саврасовым на выставке 1851 года. · И.з нескольких картин, испол
ненных им в тот год, до нас дошел <(Вид на Кремль в ненастную погоду» (Гос. Тре
тьяковская галлерея) . Хотя в самом выборе сюжета чувствуется еше влияние ро
:м антической пей.зажной живописи, широко исполь;ювавшей мотивы приближаюmей
ся гро.зы, а введенный в компо.зицию архитектурный ансамбль Кремля еще свя.зы
вает �то прои.зведение с пей,зажами прошлого, многое в картине воспринимается 
Бак увиденное в натуре. �Значительный шаг вперед представляет .здесь передача 
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А.  С а в р а с  о в. Степь с дрофами. 1852 �од. 

Гос. Руссl\иЙ мрсй. 

пространства. Дальние планы картины с дворцами и храмами Крем.ля средствами 
во,здушной перспективы умело уведены nг.1убь и вместе с тем выделены лучом солн
ца, пробившимся скво,зь тучи. 

Вслед ;,:Ja ;этим первым успехом Саврасов обрашается к поискам новых тем. 
С ;этой целью, вероятно по совету Рабуса, он дважды е,зди.л на Украину. Ставшая 
недавно И;iВестной картина <(Степь с дрофами» ( 1852, Гос. Русский му;iеЙ, 
стр. 381 ) сушественно расширяет наше представление о творчестве художника в тот 
период. �тот скромный пей;;Jаж в какой-то мере предвосхишает его по:цние рав
нинные пей,зажи с открытыми далями. 

Дальнейшие поиски Саврасова нашди выражение в двух прои,зведениях, на
писанных в окрестностях Петербурга. Одна и,з ;этих картин - <(Морской берег в 
окрестностях Ораниенбаума» ( 1854, частное собрание :u .ilенинграде) - представ
ляет собой. красивый по обшему живописному тону пей,заж, написанный в час на
ступаюших сумерек. Вторая, более и,звестная картина,- <(Вид в Ораниенбауме)) 
( 1854, Гос. Третьлковскал га.ыерея) - была пр-иобретена Третьяковым в числе 
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А.  С а в р а с  о в. Пейзаж с рекой и рыбаком. 1859 �од. 

Гос. мy;:icii датышс1юго 11 pycci;oro 11с1\усства. 

первых картин его собрания. Современнюш считали 1854 год переломным в творче
стве Саврасова. По словам автора одной и;з критических статей начала 60-х годов, 
Саврасов тогда «отбросил все чужое, навеянное посторонним влиянием, и доверчиво 
отдался природе)> 1 •  И действительно, хотя в �том пей;заже центральная группа осве
тенных солнцем деревьев ет;е напоминает до некоторой степени пей;заж М . .Лебеде
ва, а мшистые валуны на первом плане кажутся навеянными романтическими пей
;зажами, картина Саврасова выглядит прои:;зведением вполне самостоятельным, ибо 
все и;зображенное в ней в;зято ЩJ натуры и реалистически осмыс.11ено. 

Получив ;за �ти картины ;звание академика, Саврасов во;звратился в Москву. 
В 1857 году он был приглашен в Училище руководителем класса пей;зажной живо
писи на место умершего К. И. Рабуса. Sтот выбор не был случайным: картины Сав
расова, появлявшиеся на выставках в Училщgе, уже давно выгодно отличали его 

1 М. Постоя1111ал выстав1\а Обшества люб11телейхудожеств.- Современная летоп11сы>, 1862, № 23, 11юнь, 
стр. 25. 
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А .  С а в р а с  о в. Вид в окрестностях села Архап�ельско�о. 1859 �од. 

Частное собрание в Москве. 

от других пей;зажистов московской школы. Решающую же роль сыграл, вероятно, 
успех его картины <(Вид в Кунцеве под Москвой» ( 1855 ) 1 •  

Среди прои;зведений Саврасова, 01·носяшихся к �юнцу пятидеся1ъ1х годов, наи
большего внимания ;зас.11уживает <(Пей;заж с рекой и рыбаком» ( 1859, Гос. му;зей 
латышского и русского искусства; стр. зв2 ) • В его обра;зном строе чувствуется 
нечто напомипаюшее пей;зажи в жанровых картинах Венецианова. Та же чистота и 
цельность восприятия натуры, то же стремление к выражению гармонического слия
ния человека и природы. Вместе с тем саврасовскал картина свободна от какой бы 
то пи было подражательности. Живые впечатления от природы дают себя чувство
вать и в светлой гамме красок летнего утра, и в освешенпой солнцем голубой реке 

1 :Картина не сохранилась, но о ее достоинствах можно судить по подробному ра;3бору в статье Н. А. Ра· 
ма;3анова о выставке 1856 года («Несколько с.11ов о художественной выставl\е» и «К.11ассико-романтическиii 
ра;3говор по поводу той же выставкю>.- «Русский вестник�>, 1856, март, кн. 1, отд. «Современная .11етописы>),  
по рисунку того же на�sвания Третьяковской rа.11.11ереи (1855 ) ,  исполненному, очеви11яо, после 01юнчания кар· 
типы, и, наконец, по написанному д.11я нее ;�тюду <(Дубы» (Гое. Русский мрей) .  
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<:; отражением неба, и в цветных тенях от деревьев на глади воды. Ставший недавно 
и,звестным другой пей,заж того же года - <(Вид в онрестностях села Архангельсно
го)> ( 1859, частное собрание в Москве; стр. 383 ) - дает новое подтверждение успе
хов Саврасова. Проявив настоящее мастерство в и,зображснии архитентурного па
мятника, как бы господствующего в пей,заже, художник при помоши точно найден
ных отношений света и теней слил его в единый гармонический обра,з с окружаю
шей природой - вечерним небом, далью и дорогой, по ноторой во,звращается стадо. 
При таном живописном решении традиционная компо,зиция пей,зажа ока,зываетсн 
подчиненной живому чувству природы. 

Судя по немногим дошедшим до нас саврасовсним нартинам 60-х годов, пре
обладающим в творчестве мастера становится крестьянский пей,заж, со.звучный 
нрестьянской теме у жанристов того же периода. Уже в небольшой картине Яро
славского му,зея <(У нолодца» ( 1862 ) мы находим по�тический обра;i нрестьян
сного пей,зажа, в котором ,значительная роль отведена жанровому моти
ву. Картина Саврасова <(Руссная деревню> ( 1866, Башкирсний республиканский 
художественный му,зеii: им. М. В .  Нестерова) также - не столько пеЙ;iаж, скольно 
прои;iведение пей,зажно-бытового жанра, хотя еще бе;i той �моциональной окрасни, 
которая появится помнее. В нартине <(Сельс1шй вид» ( 1867, Гос. Третьяковская 
галлерея; стр. 385 ) , с ее широкими далями весенних полей и цветущим садом на 
первом плане, Саврасов делает следуюший шаг н слиянию псЙ;iажа с жанровым 
мотивом и добивается большей цельности живописного решения. 

Все �ти прои,зведения по сравнению с работами конца 50-х годов представляют 
собой нечто новое в живописных исканиях художнина. Красочная гамма становит
ся более сдержанной, приглушенной и приобретает тональное единство. Свободнее 
становится группировка предметов на Ь.11ижних планах; большая роль отводится 
дальним планам, получающим конкретно выраженную характеристику. Ис1шния ху
дожника направляются в сторону усиления �моциональноИ деИств.енности самого 
пей,зажного обра;iа, а вместе с тем и его идейной содержательности. Чем больше 
усиливалось �моциональное начало, тем менее необходимым становилось присут
ствие повествовательно раснрытого жанрового сюжета. Самый пей,зажный обра;i 
способен был выра,зить и жи,знь природы, и настроение человека. 

НаибОJI('е органично �ти исr{ания ока,зались выраженными в картине <(Лоси
ный остров в Сокольниках» 1 ( 1869, Гос. Третьяковская галлерея) .  По компо,зи
ции она почти повторяет �тюд, написанный с натуры (там же ) .  Но в отличие от 
�тюда ближние планы ,заполнились ;iдесь молодой порослью, пространство откры
той поляны стало ;iНачительно шире, а даль луговины вместе с отдыхаюшим ста
дом - наиболее освещенная часть картины - придала компо,зиции большую, чем в 
�тюде, пространственность. Решаюшую же роль в �моциональном ,звучании псИ�аж
ного обра,за приобрел колорит. :Зеленые и 1юричневатые цвета в ра;мичных оттен-

1 Becнoli 1870 года ;эта картина была удостоена первой премии на конкурсе Обшества любите.1ей 
художеств. 
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А. С а в р а с  о в. Се.я,ьский вид. 1867 �од. 

Гос. Третьлковская 1·а.1.11ерея. 

ках и светосиле со;мают почти естественную гамму красок пеii,зажа, освщценного 
соJiнцем скво,зь ПJiотный слой облаков. Солнце как бы преображает <(,знакомый 
каждому ... КJiочок природы и,з окрестностей Москвы» 1 и сообmает всему обра,зу 
романтичесную приподнятость. В соседстве с печаJiьноii ,зеJiенью Jieca Jiyч со.11н
ца кажется особенно теплым и радостным. Может быть, впервые в творчестве 
Саврасова 60-х годов мы встречаемся ,здесь с таким богатством светотеневой жи
вописи. 

В 60-х годах Саврасов принимал деятельное участие в жи,зни московского 
Обmества любителей художеств, на средства которого он одним и,з первых был 
послан в 1862 году на Всемирную выставку в .llондоне. В конце �того десятиJiе
тия мы видим Саврасова среди тех московских художников, которые подготовили 
органи,зацию Товариmества передвижных художественных выставок. 

В 70-е годы в творчестве Саврасова снова появJiяются свежие темы, происхо
дит дальнейшее ра,звитие и,зобра,зительвых средств. Художник много работает над 

1 К. Г е р ц. Конкурс московского Обшества .11юбите.11ей художеств.- (<Современная .11етопись>), 1870, 
№ 14, 19 апре.1я, стр. 4. 
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�тюдами с натуры, что стихийно подводит его к пленерной живописи. :Это было 
особенн'О ,значителЬ1Ным в условиях художественной жи,зни 70-х годов, наполненной 
стремлением передовых русских живописцев к <(свету и во,здуху» . 

Первым прои,зведением �того деслтилетил была картина <(.д:уннал ночь. Боло
то» ( 1870, Серпуховской историко-художественный му,зей ) .  В ней Саврасов дал но
вое живописное решение сюжета, не ра,з ра,зрабатывавшегосл художниками и н 
60-х годах. Колористический строй пей,зажа определлетсл богатой оттенками цвето
вой гаммой, ,золотисто-коричневой под млгким светом луны и почти черной в тенях. 
Весь пей,заж, ка,залось бы, унылый, неприглядный, наполнен удивительным обая
нием ночи и скорее угадываемым, чем видимым простором, полным ,затаенной 
жи,зни. 

В �ти годы ,значительное место в творчестве Саврасова ,занимают волжские 
пей,зажи. Интерес художника к �той новой длл него теме и широкое ее понимание 
уже дают себл чув.ствовать в прои,зведенилх, написанных после первой пое,здки на 
Волгу, в 1870 году. Тогда им были исподнены две большие картины <(Печерский 
монастырь бли,з Нижнего Новгорода» (Горьковский гос. художественный му,зей ) 
и <(Волга под Юрьевцем», с бурлаками, тлнушими бечевой баржу (частное собра
ние во Франции) . Судить об �той последней картине мы можем также по дошед
шему до нас �с1ш,зу ( Гос. Третьлковскал галлерел) и от,зывам современников, 
приветствовавших появление ее на конкурсе московского Обшества любителей ху
дожеств в марте 1871 года 1 • 

Длл Саврасова �то был год большого творческого подъема. Тихал жи,знь 
в Ярославле, куда он уехал, в;тв прододжительный отпуск в Училише живописи, 
помогала вынашиванию и осушествлению его ,замыслов. Окончив волжс1шй пей
,заж с бурлаками, Саврасов там же исполняет, очевидно по натуре, картину с и,зо
бражением Волги во времл ледохода: «Ра,злив Волги под Ярославлем» ( 1871 ,  Гос. 
Русский му,зей) .  В ,этом небольшом по ра,змерам полотне все, начинал от ближних 
планов пей,зажа и кончал даллми, полно ошушенил могучего течения широко ра,з
лившейся реки, ,затопившей на своем пути и дальний берег, и лес, и окрестные се
ления. 

В конце того же года была окончена картина <(Грачи прилетели» ( 1871 ,  Гос. 
Третьлковскал галлерел; цветная вклейка ) • Сюжет ее - начало весны в русской дерев
не - в то время был еше новым, мало ра,зработанным пей,зажистами. Необычайно 
чуткий в своем восприятии жи,зни природы, Саврасов увидел и почувствовал скром
ную красоту самого обыкновенного мотива, он как бы подслушал тихую, душев
ную, несколько ,задумчивую и вместе е тем радостную му,зьшу русской северной 
весны. 

1 «По отделу псИ;эажей первая премил присуждена А. К. Саврасову ;за его <iВид Волги под Юрьевцем>>. 
Картина 11та дово.11ьно обширных ра;эмеров ... Ко.11орит ... дожд.11ивый. Бесконечная ;зыбь матушки кормилицы 
Во.11rи; облачное небо; Юрьевец на в;эrорье; !(уча бурлаков тлнуших на бичеве бар1,у; невеселая, но характер
ная картина... Так и стонет в во;эдухе: ,Эй, ухнем!)) (А ю б и т е  .11 ь. Конкурс 1871 года в московском Об
шестве .11юбите,1ей художеств.- <iСОвременнал .11етописы>, 1871, J'I& 14. 26 апре.11я, стр. 14 ) .  
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А.  С а в р а с  о в. Грачи приАетеАи. 1871 �од. 

Гос. Третья1ювская га.11.11ере11 . 



А. С а в р а с  о в. Вечер. Карандаш. 1872 �од. 

Гос. Третья1ювс1ш11 rаллерен. 

:Значение картины «Грачи прилетели» огромно. Уже современнюш, увидев 
ее на 1-й передвижной выставке, остро почувствовали емкость ;iаложепного в 
ней содержания. ;:Ja �тими бере;iками, растушими бJ1и;i сельской церкви, ;ia �тим�1 
полями, простираюшимися ;ia селом, вставал широкий обра;i пеЙ;iажа России. Sто 
был обра;i родной страны, Rоторый жил в со;iнании русских людей и давно уже 
ждал своего ху дожеr.твенного вошюшенил. С ним, с �тим обра;iом весеннего про
буждения природы, свя;iывались любовь к родной стране и все лучшие чувства, 
надежды и стремления. Он приобретал идейно-социальную действенность, сбли
жаясь с теми положительными идеалами, которыми жила передовая часть русско
го обшества. 

;Jтюд для картины <(Грачи прилетели» (частное собрание в Москве ) был на
писан Саврасовым в селе Молвитино ( ныне Сусанино) Костромской губернии, рас
положенном на проселочной дороге, идушей от Су диславля. Неприметный, но 
очень типичный мотив, увиденный n деревенской глуши ранней весной, 01\а;iался 
именно той натурой, которая была необходима длл nоплошения большого ;;Jамысда, 
давно уже, по-видимому, ;iревшего в со;iнании художника. 
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Почти полностью перенесена и,з �тюда центральная часть картины, и,зобра
жающая окраину провинциалыюго местечка со старинной пятиглавой церковью, 
домиками и ,забором. Но в отличие от �тюда дальние планы - поля и река ,за 
ними - расширены и более ра,зработаны, что придает всему пей,зажу необходимую 
пространственность. Подчеркнутая вертикальность компо,зиции �тюда сменилась в 
картине более гармоничным отношением вертикали и гори,зонтали, что опять-таки 
помогло художнику полнее выра,зить ощущение пространства. Просвет между бе
ре,зами слева открывает вид на шатровую колокольню церкви, стоящую ,за ,забо
ром, в окружении домиков и деревьев. Своей стройной, устремленной ввысь фор
мой она участвует в компо,зиции так же действенно, нак и бере,зы переднего пла
на, небо и дальние поля, одновременно далекие от ;этих бере,з и колоколыш и вме
сте с тем свя,занные с ними. ;эта слитность всех составляющих пей,заж �лементов 
объединенных и компо,зиционно, и средствами колорита и светотени, придаст ему 
исключительную естественность и художественную правду. 

Цветовая гамма теплых серо-коричневых и хо.11одных серо-голубых тонов по
,зволила ху дожнИI\У сделать ощутимыми первые, едва ,заметные при.знаки весенпе
го пробуждения природы. Спокойный и сдержанный в своей обшей тональности 
колорит пей,зажа отмечен особой мягкостью и богатством оттенков. Современни
ков волновал в живописи картины ее необычный весенний свет, действительно пе
реданный с такой согласованностью со всем остальным, как �то могло бы быть толь
ко при условии непосредственной работы на натуре. Между тем �та картина писа
лась в мастерской и явилась итогом длительных поисков наилучшего живописного 
решения. 

Художнику особенно удалаеь живопись высокого неба, на фоне которого вер
шины бере,з как бы тают в весеннем во,здухе. :Значительно смягчен во,здушной сре
дой цвет каменной коло1юльни. :Здесь восхищаешься одновременно и богатством 
оттенков цвета, и найденным единством общего тона, и обликом старинного архи
тектурного памятника, и ощущением в.шжности оттаявшего камня. Пластична и 
вместе с тем во,здушна живопись бере,з. Наиболее светлое пятно в картине - снеж
ный бугор у ,забора - кажется ро,зовато-,золотистым, слегка освещенным солнцем. 
В дальних планах Саврасов применил более широкую манеру письма и ввел общий 
живописный тон, передающий влажность ,земли и потемневшего снега. Таким обра
,зом, все и,зображенное в картине воспринимается в своеобра,зной свл,зи, со,здавае
мой не только мастерски ра,зрешенной компо,зицией, но и ра,знообра,зным отраже
нием света и во,здуха, как бы окутываюmего предметы и объединяющего их в гар
моническое целое. 

Картина <(Грачи прилетеди» была не только личной у дачей Саврасова. Явив
шись итогом ра,звития пей,зажной живописи целого десятилетия, она стала вместе 
с тем <(путеводной ,зве,здой» для молодого поколения пеИ,зажистов, как �то пра
вильно отметил еще А. Н. Бенуа 1 •  

1 А. Б е н  у а. История русской живописи в XIX чеке. СПб., 1902, стр. 210. 
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А. С а в р а с  о в. Ивы у пруда. 1872 �од. 

Частное собрание в Мос1ше. 

Прои;iведенил Саврасова, дошедшие до наших дней от 70-х годов, основаны 
на тех же художественных принципах, что и картина «Грачи прилете.Jш».  Среди 
них интересны пе только картины, но и ;этюды и рисунки. Нови;iна мотива, све
жесть и красота живописи придают, например, ;этюду <(Ивы у пруда» ( 1872, част
ное собрание в Москве; стр. 389 ) ;iначепис одного И;i высших достижений худож
ника. ;3тюд ;этот поражает богатством оттенков в передаче окутанных ;iо.ютистой 
дымкой деревьев, по весеннему яркой травы и в.�1ажпого во;iдуха. То же впечатле
ние лиричности и вместе с тем обобщенности прои;iводит и рисунок <(Вечер)> ( 1872, 
Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 387 ) , исполненный па грунтованной тонирован
ной бумаге (papier pelle) .  Умело исполь;iу.я во;iможности ;этой бумаги, Саврасов 
сомал месь волнующий обра;i вечернего пей;iажа с высоким небом, полями и вос
ходщ;пей над гори;iонтом луной. Бе;i всяких ;эффектов, но вместе с тем свободно и 
живописно пока;iано окутанное глубокими сумерками поле с бредушими коровами 
и стога сена вдали. 
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К семидесятым годам относится еше рлд мастерски выполненных рисунков 
Саврасова, таких, например, как «Осенняя ночь» ( 1872, Гос. Третьлковскал галле
рея) , «Аес» ( 1877, Гос. му.зей латышского и русского искусства) и другие. Интерес
но отметить, что им в те же годы была исполнена серил рисунков с видами горного 
Туркестана, воспрои,зведенных в книге А. П. Федченко «Путешествие в Туркестан» 
(М., 1875 ) и в альбоме «Виды русского Туркестана» (М., 1875 ) .  Материалом длл 
;этих компо,зиций послужили ,зарисовки с натуры бывшей ученицы Саврасова 
О. А. Федчешю 1 •  

Среди картин художника в первую очередь должен быть на.зван пей,заж <(Про
селою> ( 1873, Гос. Третьлковскал галлерел; вклейка ) , достойныИ стоять в рлду 
лучших прощшедений русского исRусства. В компо;зиции и �моциональной на
строенности 1\артины определяющее ,значение отведено небу, высоко распростерто
му над широкоИ равниной. ;3одотистый <�nет вечереюшего солнца, прони,зывая и;з
нутри облака, сообшает особую красоту их окраске и форме, свер1шет омытая 
дождем трава на обочине дороги, тучная сырая ;земля приобрела горячий ,золоти
сто-коричневый тон, ,засеребрилась листва старых ветел, и даже в лужах на дорогt:; 
,засверкало солнце. 

Полная динамической �кспрессии живопись �того пей,зажа, особенно в пере
даче красок ,земли, во многом отлична от живописи картины <(Грачи при.11етелю> . 
Она многослойна, богата оттеюшми коричневатого тона, переходщцего в горлчиii 
,золотистый, сложна и широка по манере письма. :Зде:еь м1ожно найти и не.запи
санную цветную прокладку грунта, и исполь,зованный художником прием лессиро
вок, и гладкую, как бы втертую пальцем живописную поверхность, и высокий па
сто,зный ма,зок, придаюший почти пластическую осл,заемость редьефу ,земли. При 
всей кажушейсл �тюдности живописной манеры Rартины, ее колорит и компо,зи
цил строго продуманы ху дожпиRом. Более темные и тяжелые тона переднего пла
на помогают обостренно чувствовать высоту небесного свода, движушиесл облака 
и светлые дали. TaR темпераментно и вдохновенно утверждает художник Iipacoтy 
природы и силу ее жи,зни 2• 

Большинство картин Саврасова 70-х годов, как и <(Проселок», отличаются 
ясно выраженным стремлением к утверждению в пей,заже положительного идеала. 
Картину с и,зображением дороги сменяют волжские пей;шжи, виды полей и рав
нинных просторов, всегда почти оживленных маленькими деревушками, леПЩ!!И
мисл на берегу реки. Среди волжс1шх пей,зажей, кроме уже на.званных выше прои,з
nедениii, .здесь должны быть отмечены картины «Волга» ( 1874, Калужский обл. 

1 Сами рисунки Саврасова не обнаружены. 
2 Успехи, достигнутые Саврасовым в работе над картиной (<Просе.1юк», прошли не;iамеченными 1\рити

кой, поскольку �тот пеЙ;iаж, минуя передвижную выставку, был подарен Саврасовым его другу художнику 
И. М. Прянишникову. В 1893 году с выставRи картин И;i частных собраний, органи;юванной моr1ювс1шм Об
шеством любителей художеств, �тот пей;iаж был приобретен П. М. Третьяковым. Толыю тогда в статье, посвя
шенной �той выставке, было уделено внимание живописным достоинствам картины Саврасова («Артист», 1893, 
;№ 32, декабрь, стр. 149) , 
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А.  С а в р а с о в. ПросеАок. 1873 �од. 

Гос. Третьтювс1;ая галлерел. 



А. С а в р а с  о в. Bo;r,ia. 1874 �од. 

Кал ужский об.11. художественпый му,зей. 

художественный му;3еЙ; стр. 391 ) и <(Радуга» ( 1875, Гос. Русский му;3еЙ; стр. 393 ) , 
с ее тонкой лиричностью мотива и прекрасно переданным состоянием омытой дож
дем природы. ;3то - один И;i поf)тичнейших обра;iов деревенского пеЙ;iажа, в кото
ром пленяет и самый облик маленькой деревушки, такой ;iнакомой и родной, и таю
шее в во;iдухе мягкое сияние радуги, и ;iедень косогора с тропинками, спускаюши
мис.я по склону к реке. 

Волжские пей;3ажи Саврасова середины 70-х годов многими чертами свя;iаны 
с его первыми картинами, И;3ображаюшнми Волгу. В них получают дальнейшее 
ра;iвитие уже отмеченные поиски органической свя;iи пеЙ;3ажа с жанровым моти
вом и архитектурой. Среди �тих очень ра;iличных по сюжету и обра;iному строю 
nрои;iведений наиболее ;iНачительпа картина <(Могила на Волге» ( 1874, частное со
брание в Москве) - романтически напряженный гро;iовой пеЙ;iаж с луче;iарными 
;iолотистыми далями. Многослойна.я и ра;iнообра;iна.я по манере живопись, темный, 
но выра;iительный колорит, силуf)том выдел.яюшийс.я на фоне неба старинный крест 

391 



над ;iаросшей бурьяном могилой - все ;это усиливает драматическую ;экспрессию 
пеЙ;iажного обра;iа 1 •  

В прои;iведениях первой половины 70-х годов Саврасов с наибольшей силой 
выра;iил свое понимание искусства, свою любовь к русской природе. Ничего рав
ного по силе обобшения он в дальнейшем уже не со;iдал. Однако прои;iведения · 

второй половины 70-х годов еше далеки от упадка, наступившего по;iднее. Более 
того, некоторые И;i ;этих картин говорят о продолжающихся поисках новых путей 
для русского пеЙ;iажа и о ра;iвитии мастерства Саврасова. Сила ;этих работ пе 
столько в широте обо6шения обра;iа, сколько в тончайшем раскрытии жи;iни при
роды. Мир, И;iображаемый теперь художником, как бы сужается, но не теряет 
своей человечности. Пей;iажный обра;i становится проникновенней, интимней, ли
ричней. В ;этих маленьких картинах угадываются и какие-то черты помнейшего 
;этапа ра;iвития русского пеЙ;iажа. 

Первой в ряду ;этих прои;iведений Саврасова должна быть на;iвана небольшая 
картина <(Иней» ( 1876-1877, Воронежский обл. му;iеЙ и;iобра;iительных искусств) .  
RaR ра;iнообра;iна по манере и богата в нюансах цветовая гамма пеЙ;iажа! Белая, 
почти монохромная живопись в и;iображении снежного покрова бли;i реки искрится: 
на солнце голубыми, ;iеленоватыми и сиреневыми оттенками. Опушенный инеем 
лес кажется: как бы сотканным И;i моро;iного во;iдуха, хотя в и;iображении ;iаин
девелых деревьев сохраняется нанесенный тонкой кистью темный рисуноli: ветвей. 

В 1878 году Саврасов выступил па передвижной выставке с небольшой карти
ной «После дождю) ( 1878, частное собрание в Москве) . В ее обра;iном строе есть 
нечто родС'I'Венное пеЙ;iажно-бытовому жанру. По лакони;iму И;iобра;iительных 
ередств и приемам раскрытия содержания: ;эта картина Саврасова предвосхщцала 
многое И;i того, что впоследствии было ра;iвито его учениками и молодыми мастера
ми лирического жанра. 

R концу 70-х годов, вероятно, относится не датированная художником карти
на «Дворию) ( Гос. Третьякове.кал галлерел; стр. 395 ) , с ее мягким пепельно-охри
стым колоритом, прони;iанным светом и во;iдухом, и свободной манерой письма, 
напоминаюшей живопись ;этюда. В ;этом окруженном домами дворике, как большое 
в малом, ;iаключены тончайшие щuущения первого пробуждения природы. Делая 
месь еше один шаг, сближаюmий его живопись с будущим лирическим жанром, 
Саврасов вместе с тем углубллетсн н поиски ;эмоциональности самих живописных 
средств. Г ллдл на ;эту маленькую картину, ясно видишь истоки творчества Свето
славского, одного И;i учеников Саврасова. 

70-е годы были наиболее ;iНачительным периодом и в педагогической делтельно
ети мастера. Сохранял в основном принятую им ранее систему ;:Jанлтий, Саврасов 

1 В поисках живописного воплошения во;:шикше го ;замысла Саврасов вначале шел от личных тяжелых 
нсреживаниii, свн;занных со смертью его маленькоИ дочери 110 время их жи;зни в Ярославле. Первый набро
сок компо;зиции, храняшиiiсн в Гос. Третьшювс1юИ галлерее, бли;шиИ 11 основных 1юнтурах 1\ 11арти11е, имеет 
надпись: «1871 г. Могила моеИ дочери». 
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А. С а в р а с  о в. Раду�а. 1875 �од. 

Гос. Русский мpeii. 

теперь передавал ученикам и то новое, что вошло в его собственное творчество 
в ре,зультате длительных живописных исканий. Как мастер лирического пей,зажа, 
Саврасов шел впереди многих своих современников, что не могла не чувствовать 
молодежь. В �т11 годы в его мастерской сложилось крепкое ядро талантливых жи
вописцев, восторженно относившихся к своему учителю. Они ценили в нем деликат
ность в отношении к мол'Одым, еше не окрепшим дарованиям, и предоставляемую 
им свободу исканий. :Знаменательно, что среди учеников Саврасова нель,зя найти ни 
одного его прямого подражателя. В то же время в творчестве каждого и,з них неи,з
менно обнаруживается оставленный учителем глубокий след, который и по,зволлет 
говорить о саврасовских �лементах в творчестве Каменева, Левитана, К. Коровина, 
Светославского и других. Еше в бытность их в мастерской Саврасова появились 
такие прои,зведения, как левитановский <(Осенний день. Сокольники)), <(И,з окна 
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мос1ювского Училиmа живописи» Светославского, коровинская «Весна» с боль
шой вороноii на обнаженном дереве, ставшие украшением ученических выставок 
конца 70-х годов. 

Но в ;эти же годы в творчестве самого Саврасова появляются первые при;ша
ки нщзреваюmего кри.зиса. Обнаруживается пристрастие к ярким, кричащим кра
скам, к ;эффектным «.закатам», к отходу от натуры. В 1882 году Саврасов остав
ляет Училщuе, где проработал 25 лет, перестает участвовать в передвижных вы
ставках, опускается до исполнения посредственных, прибли.зительных картинок па 
продажу и фактически уходит и.з мира подлинно художественных интересов. 

Последние десятилетия жи.зни Саврасова - скорбная страница его биографии. 
;3а  исключением выставленной на передвижной выставке 1881 года 1шртины 
«Рожь» ( Гос. Третьяковская галл ере я ) , уже несколько грубоватой по живописи, 
и нескольких ночных романтических пей.зажей, все остальные работы ;этих лет не
сут на себе следы утраты былого вдохновения и мастерства. Переживаемый Савра
совым творческий кри.зис, имевший в своей основе, по-видимому, далеко не только 
неи.злечимый недуг ( алкоголи.зм) ,  тяжело ска.зывался на деятельности художника. 
В конце 80-х годов при поддержке людей, принимавших участие в его судьбе, 
Саврасов постепенно во.звраmается к серье.зным .занятиям живописью. И.з работ 
начала 90-х годов несомненными художественными достоинствами обладают ма
ленький ;этюд <(Весна» ( 1892, частное собрание в Москве) и картина <(Весна. Ого·· 
роды» ( 1893, Пермская гос. художественная галлерея) .  Однако во.зврщgение Сав
расова к живописи прои.зошло слишком по.здно, оно только усугубило траги.зм 
положения художника. Полуслепой, оторванный от участия в художественной жи.з
ни, Саврасов доживал свои последние годы в страшной нужде, и жи.знь его, по вы
ражению Левитана, <(была беспросветна и трагична» 1 •  

Смерть художника (26  ноября 1897 года) .заставила современников по-ново
му осо.знать, что представлял собой ;этот пей.зажист в лучшую пору своего творче
ства. В некрологе, написанном Левитаном, особенно глубоко было раскрыто .зна
чение его наследия. Противопоставлял Саврасова пей.зажистам предшествую
mего периода, выбиравшим сюжетом для своих картин <(исключительно кра
сивые места» ,  автор ука.зывал на его умение <ютыс1шть и в самом простом и обык
новенном те интимные, глубоко трогательные, часто печальные черты, которые 
так сильно чувствуются в нашем родном пей.заже и так неотра.зимо действуют на 
душу». «Саврасов со.здал русский пей.заж,- писал Левитан,- и ;эта его несомнен
ная .заслуга никогда не будет .забыта в области русского художества» 2• 

Круг пей.зажистов, непосредственно обя.занных Саврасову своим формирова
нием, достаточно широк. Все ;это ученики руководимого им пей.зажного класса, 
окончившие в ра.зное время московское Училише живописи. Одни и.з них, вый
дя на путь самостоятельных творческих исканий, ока.зались непосредственными 

1 И. А е в  и т а  11. По поводу смерти А. R. Саврасо ва.- <1Русские ведомостю>, 1897, .№ 274, стр. 4. 
2 Там же. 
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А .  С а в р а с  о в. Дворик. Копец 1870-х �одов. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 
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современниками Саврасова, идуmими рука об руку со своим учителем, другие -
пей.зажисты более молодого поколения -представлюш своим искусством уже сле
дуюmий ;этап в ра.звитии пей.зажной живописи. 

Среди современников Саврасова особенного внимания .заслуживает Аев Аьво
вич Каменев ( 1833-1886 ) , окончивший московское Училиmе живописи eme в кон
це 50-х годов. Так же, как и сам Саврасов, Каменев был вначале учеником 
Рабуса. Однако два последних года, проведенные им в классе Саврасова, имели, 
очевидно, решаюmее .значение в ра.звитии его творчества. Он складывался как 
пей.зажист интимно-лирического дарования, тонко чувствуюmий нрасоту родной 
природы. 

В 60-х годах Каменев начинает выставлять свои картины на выставках мо
сковского Обmества любителей художеств и принимает участие в конкурсах. При 
всей обmности художественных стремлепий, которая несомненно свя.зывала Каме
нева с его учителем, уже в тот период оп умел дать свое собственное выражение 
выбираемой им пей.зажной темы. ВернJвшись и.з-.за границы, где он пробыл около 
года, Каменев продолжал с особым увлечением работать над крестьянским пей.за
жем 1• Лучшими прои.зведениями ;этого десятилетия являются «Песчаная отмель» 
( 1865, местонахождение неи.звестно) ,  « Сенокос>) ( 1866, Астраханская обл. кар
тинная галлерея им. Б. М. Кустодиева) ,  «:Зимняя дорога>) ( 1866, Гос. Третьяков
сная галлерея) и «Окрестности села Поречью) ( 1869, Гос. Русс.кий му.зей) .  

Уже в те годы чувствовалось умение художника подметить в окружаюшей 
природе еше не .затронутые в искусстве стороны ее жи.зни. Природа выступает в них 
не только обжитой человеком, по и бли.зкой, ласковой к нему. В пей.заже «:Зимняя 
дорога>) в молчаливом и грустном спокойствии раскинулись покрьпые снегом поля 
и перелески, среди которых приютилась маленькая деревушка. Мерно трусит, на
правляясь к деревне, .запряженная в дровни крестьянская лошаденка. Пролегаю
mая по полю дорога уводит в.згляд .зритедя вдаль. Краски пей.зажа неярки, гармо
ничны. Со.зданный Каменевым будничный деревенский пей.заж проникнут мягким 
лири.змом. 

И.з числа прои.зведений Каменева, относяmихся к 70-м годам, сде/�ует выде
лить такие картины, как «Туман. Красный пруд в Москве осенью>) ( 1871 ,  Гос. Тре
тьяковскал галлерея; стр. 397 ) и «Пей.заж >) с и.зображением леса ( 1872, там же) .  
R первой картине тонко передан слабый ,золотистый солнечный свет, прорвавшийся 
с1шо.зь толmу облаков. Он искрится на поверхности воды, освеmает ра.змытый дож
дем берег на переднем плане и .заставляет светиться серебристый туман. :Здесь одно
временно оmушается и грусть, которую обычно навевает природа в по.зднюю осень, 
и успокоительная тишина, и улыбка неяр1шх солнечных лучей. 

1 ;Ja границей Каменев встретился с Шишкиным, сдружился с ним и лето 1864 года проработад с пим 
в Тевтобургс1юм лесу. Однако он не переставал тос1ювать по родной природе. В одном И;3 писем к Шишкину 
каменев пишет: «ft. я и во сне вижу наше русское ра;3долье с ;3Одотоii рожью, реками, ротами и русской 
далью. (Отде.11 рукописей Гос. Публичной библиотеки им. М. Е. Салтыкова-Щедрина. Архив И. И. Шишкина, 
А· 60, л. З об.). 
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.!l. К ам е н е в. Туман. Красный пруд в Москве осенью. 1871 �од. 

Гос. Третьяковская галлерея. 

Судя по другим прои,зведениям Кам енева 70-х годов, творчество его в �тот 
период становится еще более многогран ным по содержанию, хотя художник и не 
выходит ,за рамки скромных, обыденных мотивов деревенского пей,зажа. К их чи
слу прежде всего принадлежит картина «Перед гро,зоЙ•> ( 1875, частное собрание 
в Москве) , в которой верно передано движение беспор.ндочно громо,здлшихся туч 
и состояние природы в ожидании приближающейся гро,зы. Но к концу 70-х годов 
творчество Каменева становится неровпым, в исполнении картин ,заметен спад 
мастерства. Все более явно выступает и,звестная ограниченность живописных 
средств, мешающая углубленному раскрытию пей,зажного обра,за, которая раньше, 
в лучших прои,зведениях, со,зданных в годы творческого подъема, как правило, 
преодолевадась художником. 

После Каменева - художника, ,занявшего в истории русской пей,зажной живо
писи далеко не последнее место,- ,заслуживает внимания еше один талантливый 
ученик Саврасова - Александр Павлович Попов-Московский (род. 1835, год смер
ти неи,звестен ) , подававший, как видно по отчетам Училища, большие надеж
ды своими исключительными успехами. Уже в 1858 году его ученические ра
боты появляются на выставке Училиша среди 1шртин и,звестных тогда пей,за
жистов. 
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А.  П о  n о в - М о с к  о в с к и й. Грозовой день. 1861 �од. 

Гос. ху,1ожественный му;iей БССР. 

О начальном периоде творчества Попова-Московского можно судить по кар
тине <(Вид в Кунцевм ( 1858, Гос. Третьлковскал галлерел ) , написанной художни
ком накануне окончания Училита. Sтот пеЙ;iаж с И;iображением чаши лиственно
го леса говорит о подготовленности мододого художника к работе над натурой, что, 
в И;iвестной мере, прекрасно рекомендовало и Саврасова, не;iадолго перед �тим на
чавшего свою преподавательскую деятельность. Дальнейший путь пеЙ;iажиста свя
;iан с его пребыванием в Академии: художеств в качестве ученика пеЙ;iажного клас
са 1• В 1865 году, окончив Академию со ;iванием классного художника 1-й степе
ни, он, вместо того чтобы начать самостоятельную творческую ЖИ;iНЬ, вынужден 
был уехать в провинцию в качестве учителя чистописания. В дальнейшем все 

1 ПрОАОАЖая работать наА мотивами русского neii;iaжa, Попов-Московский уже в 1861 rоду по.tучи.11 
;iOJioтyю меАаJiь 2-ro АОСтоивства ;ia (1Виды в Московской rубервии1� и быА Aonyw:eв АО конкурса на ;iOJioтyю 
)leAaJiь 1-ro достоинства. Однако начата/! художником рабQта над картинами AJIЯ конкурса не бы,11а ;iaвep
QJepa, 
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попытки его вернуться к живописи ока,зываются тшетными. Условия жи,зни учителя 
чистописания в провинu;ии не способствовали серье,зным ,занятиям искусством. 

Дошедших до пас пей,зажей Попова-Московского крайне мало, что, естествен
но, делает ;этого ху дожпика почти пещшестным. В их ряду имеется, однако, одно 
глубоко содержательное прои,зведение - «Гро,зовой денЬl) ( 1861 ,  Гос. художе
ственный му,зей БССР; стр. 398 ) 1 ,  ,заставляютее внимательно присмотреться к его 
творчеству. В сравнении с и,звестпыми прои,зведепилми пей,зажпой живописи, уже 
получившими права гражданства к 60-м годам, все в ;этой картине поражает сме
Jюстью и нови.зной решения. Исполь,зуя СБромпы:й мотив деревенского пей,зажа, мо
лодой художник добивается ;экспрессии обра,за, ,заставлял чувствовать тревогу при
ближаюшейся гро,зы. Неприветливой каже1·сл в картине ,заносимая пес1юм дорога, 
торопливо шагают старуха и девочка, и,зображенные со спины, долгим и тру дпым 
!(ажется путь их к дальней деревне. Прекрасно переданы в картине порывистое 
движение ветра и неприютность открытых полей. Яркое пятно освещенной солн
цем полосы ржи как бы вклинивается в потемневшие дали. ;3десь все кажется 
жи,зненно при.вдивым и вместе с тем подпым глубокого соu;иального смысла. Есте·· 
ственно, что истоки такого истолкования пей,зажного мотива надо искать пе в Ака
демии. ;3десь чувствуется влияние и московской школы, и тех настроений, которы
ми жила тогда в Петербурге молодежь. 

Хотя нам пока пеи,звестны другие работы ху дожпика, относяшиеся к ;этому 
времени, мы полагаем, что появление ;этой картины было отнюдь не с.11учайной 
удачей в его творчестве. Она воспринимается сегодня как явление глубоко инте
ресное и ,значительное для той ;эпохи, как смелая попытка молодого живописца 
найти путь к со.зданию соu;иальпо ,заостренного пей,зажного обра,за. В чем-то очень 
важном ;эта картина предвосхищает картину Васильева ((Оттепель)) .  Все ;это по,зво
ляет поднять и,з ,забвения имя художника Попова-Московского и поставить его 
в ряды художников-новаторов. 

Когда речь идет о первых ;этапах формирования реалистической псй,зажной 
живописи, рядом с Саврасовым, художником лирического склада, всегда встает 
внушительная фигура И. И. Шишкина, ((богатыря русского леса>) ,  как па,зывал11 
его современники. Саврасов и Шишкин наиболее полно для того времени выра,зюш 
суwественные черты двух главнейших сторон пей,зажной живописи, се лириче
ское и ;эпическое начала. Поиски Шишкиным путей к со.зданию ;эпического обра,за 
природы привели его к ра,зработке пей,зажной темы, которой почти не касался 
Саврасов, - к и,зображепию русского леса. И в пределах ;этой темы Шишкин сумел 
последовательно выра,зить ;эстетические принu;ипы своего искусства. 

Стремление достичь максимальной правдивости в и,зображепии и придать со
держанию своих картин объективную ,значимость ( что могло родиться тогда и.з 
внутреннего протеста ху дожни.ка против сочиненных, внешне ;эффектных пей,зажей 

1 ;эта небольшая картина бы.ла, вероятно, преАстав..�ена Поповым вместе с Аругими работами в АкаАемию 
на 110..�ученис ;ю.1отой меАаJIИ 2-ro АОстоинства. 
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академической школы) привело Шишкина на первых порах к аналитическому 
и.зучению природы, к штудированию всех подмечаемых им деталей, которые, 
как ка.залось ему, существенно дополняют представление о пора.зившем его много
обра.зии жи.зпи леса. Нель.зя не вспомнить в ;этой свя.зи юношеское выс1ш.зывюше 
художника: <(Одно бе.зусловное подражание природе может вполне удовлетворить 
требованиям ландшафтного живописца, и главнейшее дело пей,зажиста есть при
лежное и.зучение натуры - всдедствие чего картины с натуры должны быть бе.з 
фанта.зип".» 1 •  Такое понимание .задач пей.зажиста и получило свое отражение в 
ряде его прои.зведений 60-х годов. В дальнейшем, сохраняя во многом принятый 
им метод работы на основе «.знания природы ученым обра;юм» (выражение Крам
ского) ,  Шишкин все же преодолевал слабые стороны своих ранних работ. Лучшие 
его прои.зведения поры .зрелого творчества отмечены очевидным стремлением к со
.зданию обобшенных обра.зов. 

Иван Иванович Шишкин ( 1832- 1898) родился в маленьком городr'е Елабу
ге, расположенном в окружении ве1ювых хвойных лесов на гористом берегу реки 
Камы. Любовь к родным местам сочеталась у него с восторженным отношением 
к природе, среди которой прошли детство и юность ху дожни.ка. iЭто в большоii: 
мере и определило интерес Шишкина-художника 1' теме русского леса. 

Путь Шишкина к самостоятельному творчеству был трудным и долгим, хотя 
в доме отца, человека, жившего самыми ра.зносторопними интересами, будущий 
�удожник нашел благоприятные условия для своего духовного ра.звития. В 1852 году 
он отправляется в Москву для поступления в Училище живописи и ваяния, имея уже 
некоторый опыт в самостоятельных .занятиях искусством. Четыре года, проведен
ные Шишкиным в московском �7чилише, сыграли важную роль в его формирова
нии. ;этому способствовали не только сис1·ема .занятий и отеческая .забота об его 
успехах преподавателя А. Н. Мокрицкого, а также обшение с товарищами, среди 
которых были Перов и Прянишников, но еще более настроения, царившие среди 
молодежи, жадно впитывавшей в себя новые веяния передовой мысли. 

Окончив Училище, Шишкин в 1856 году отправляется в Петербург и посту
пает в Академию художеств. Его натурные работы скоро обратили па себя внима
ние членов Совета Академии, и мастерство его рисунка ставилось в пример воспи
танникам пей.зажного класса. ;это были в большинстве своем пей.зажи 01,рестно
стей Петербурга и острова Валаама ( стр. 401 ) ,  выполненные под явным во.здей
ствием академической системы. В 1860 году Шишкин окончил Академию с правом 
пое.здки .за границу. Но его больше привлекает во.зможность самостоятельно рабо
тать над и.зображением родной природы. Он проводит .зиму в Петербурге, лето - в 
доме отца в Елабуге и лишь весной 1862 года с Якоби уе.зжает .за границу. 

Побывав в ряде городов и по.знакомившись с европейскими му.зеями и мастер
скими художников, Шишкин поселяется в Цюрихе и для совершенствования в 
пей.зажной живописи начинает работать в мастерской швейцарского художника 

1 А. К о м  а р  о в а. Биография Шишкина. Рукопись.- ЦГА.ilИ, ф. 917, оп. 1, д. 1, л. 54-55. 
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11. Ш и ш  к и п. Вид па острове Валааме. Этюд. 18:')8 zод. 

Киевский гос. му;iеЙ русского искусства. 

Rоллера. В 1864 году он едет в Женеву, намереваясь посетить там мастерские 
Rалама и Диде. Встреча с Rаламом не состоялась, так как последний был в то 
время в Италии и в том же 1864 году умер 1 •  Приве;3енные Шишкиным И;3-;3а гра
ницы картины представляли собой внешне �ффектные лесные пей;эажи, всегда 
с фигурами поселян и пасуmимися стадами, с несколько ре;3ким и условным коло
ритом и сложной КОМПО;3ИЦИеЙ. 

С ВО;3враmением в Россию перед художником открылась, наконец, во;3мож
ность работать над И;3ображением родной природы. На первых порах в Iiартинах 

1 Таким ofipa;ioм, имеюшееся в не1юторых литературных источнюшх ука;iание, что Калам был учителем 
Шиш1шна ;ia гран11цей, лишено достоверности. ;:!наком ство с про11;iведе11иями Калама прои;iошло у Шишкина 
еше в бытность его в Академии, поскольку в 11ро1·рамму ;iанятиli входи.10 обл;iательное копирование прои;i
веденин ;:1того 11 рослав.1енного тогда пеii;iажиста. 
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Шишкина обнаруживается некоторая у;iОСть понимания �той ;;Jадачи. Хара�•терна 
n данном случае картина ((Рубка леса>) ( 1867, Гос. Третьяковскал галлерел) -
несколько сухой по живописи пеЙ;iаж, в котором все внимание ху дожпюш сосре
доточено па предельно точном и;iображепии каждого отдельного предмета бе;i 
необходимых для пеЙ;iажиста поисков обобщения. Но уже в картине <(Полдень. 
В окрестностях Москвы>) ( 1869, там же; стр. 403 ) художнику удается подчинить 
;iамыслу все �лементы и;iображения и органично передать своеобра;iие русского 
пеЙ;;Jажа. Rо1шю;iиция строится на соотношении ;iемли и высокого неба, для И;iобра
женил которого был исполь;iован прекрасный �тюд, юшисанный еще в 1866 году 
в Братцеве под Москвой. Раскрытый над равниной сверкающий светлый небосвод 
с серебристыми облаками причудливой формы с первого в;iгллда поражает в кар
тине, подчеркивая ощущение протяженности хлебных полей, ;ia которыми почти 
у линии гори;iонта видна светлая полоса реки. 

К концу 60-х годов у Шишкина СiiЛадываются дружеские отношения с пере
довыми ху дожинками Петербурга. Часто бывал в 1шчестве гостя на четверговых 
вечерах Артели, он сближается там с Крамским и Репиным. В воспоминаниях Ре
пина, написанных уже ;iНачительпо по;iдпее, колоритно описано исполнение Шиш
киным рисушюв в присутствии художников па �тих вечерах: ((Немало нарисовал он 
( Шишкип.- Ф. М. ) пером на �тих вечерах своих превосходных рисунков. Пубди
ка, бывало, ахала ;ia его спиной, когда о н  своими могучими лапами ломового и ко
рявыми, мо;iолистыми от ра! �ты пальцами начнет корежить и ;iатирать свой блестя
mий рисунок, а рисунок, точно чу дом или волшебством каким, от такого грубого 
обращения автора выходил все и;iлщней и блистательней>) 1• Еще теснее свл;iала 
Шишкина с передовыми художниками органи;iацил Товарищества передвижных 
художественных выставок, в котором он стал ((Коренным передвижникою) . 

Весной 1872 года внимание художественной общественности привлек.ш кар
тина Шишкина <(Сосновый бор» ( Гос. Третьлковская галлерея) ,  представленная па 
конкурс в Обшество поощрения ху дожпиков. Исполь;iуя открытый передний план 
лесной поляны, художник как бы вводит ;iрителя в пеЙ;iаЖ и ра;iвертывает перед 
ним картину жи;iни леса. (ртот принцип компо;iиции, явно рассчитанный на боль
шую свя;iь прои;iведения со ;iрителем, сохранится у Шишкина и в дальнейшем. )  
Основой колористического решения картины является теплый и неяркий свет солн
ца, который со;iдает игру светлых и ;iатененпых мест. Обобшение пространства в 
пеЙ;iаже строится на соотношении его освешенных и ;iатененных планов. Светом вы
деляет художник и передний план, и центральную группу сосен с медведями. В са
мой передаче света художником еще не преодолена академическая условность. 

Источником ра;iвития и обогащения живописи могли, видимо, стать для Шиш
кина только натурные �тюды. Начинал с лета 1872 года он действительно уси
ленно работает над �тюдами и, по словам Крамского, ((Совершенствуется в кодо
рите>) . Прекрасный �тюд ((Дубовый лесок в серый дены) ( 1873, Гос. Третьлковскал 

1 И. Р е п и  н. Далекое бли;3кое. М" 1961, стр. 180. 
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И. Ш и ш  к и н. По.;r,день. В окрест1tостях Мос1•вы. 1869 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ере11. 
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галлерея) ,  написанный художником в Rо,зловке-;3асеке под Тулой, хорошо рас-
1\рывает �ти достижения. Картина «На покосе в дубовой роте» ( 1874, Татарский 
му;,.JеЙ и,зобра,зителъных искусств ) , исполненная Шишкиным после лета, проведен
ного под Тулой, есть, несомненно, плод ,завоеваний, достигнутых в работе над �тю
дами, мастерство ноторых так восхитало Rрамского. 

R Rонцу 70-х годов искания художника получили выражение в 1шртине «Рожы) 
( 1878, Гос. ТретьлRовская галлерея; стр. 405 ) ,  написанной по впечатлениям природы 
окрестностей Елабуги. ;3десъ мы встречаемся с темоИ, бли;,.J1юii: 1\ теме карти
ны «Полдень. В 01\рестностях МосRвьш,  но на �тот ра;,3 худолШИI\ ра,зрабатывает 
ее с большей смелостью в обобщении и с гора,здо большей �1\спрессией живопис
ных средств. Несомненной у дачей художника является найденное в картине отно
шение дороги, хлебного поля и во;шышаюшихся над полем сосен, освещенных солн
цем. Типично руссRиЙ равнинный пей,заж ,здесь снова предстает каR поле деятель
ности и тру да человека. 

Обра,з ,зреющих хлебных полей был еще ра,з воссо,здан IПиш1шным в 1\артине, 
которую он готовил 1\ передвижноti выставRе 1897 года. Надпись, сделанная им на 
Rарандашном �ски,зе, раскрывает ,замысел �того прои,зведенил и суть его идейно
ху дожественного содержания: <(Ра,здольс, простор, угодье, рожь, божья благодать. 
Русское богатство)). Нет сомнения, что �то новое прои,зведение мыслилось им ка1\ 
ра,звитие темы, уже ра,зработанной в картине <(Рожы), и по�тому надпись, сделан
ная им на �ски;,.Jе, может быть в какой-то мере отнесена и к �той Rартине. 

Таким обра;юм, R концу 70-х годов искусство Шишкина полностью сформи
ровалось. Среди пей,зажистов старшего поноления он ока,зался наиболее сильным, 
чтобы в условиях начавшейся реакции 80-х годов по-прежнему идти в рядах пе
редовых художнинов. Со,здаваемыс им монументальные обра,зы русского леса вдох
новляли передовых людей и не,зримыми нитями идейной обшности свя,зывались 
с их представлениями о силах природы и народа родной страны. Все чаще появ
ляются в его картинах могучие дубы, величавые в своей красоте. Его прои,зведенил 
приобретают теперь таRие 1шчества, которые по,зво.ляют говорить об �пичесной 
широте со,здаваемых им обра,зов русской природы ( <(Лесные далю) , 1884, Гос. Тре
тьяковская галлерея) . 

Одним и,з прои,зведений �пи:чесRого строя является у IПи:ш1шна большой пей
,заж <(Среди долины ровные» ( 1883, Киевский гос. му;зей русского исRусства) ,  пе
реRликающийся своим содержанием с одноименной народной песней (на слова 
по�та Мер,злююва) ,  но вполне самостоятельный в истолRовании темы. Н.омпо,зиция 
1шртины строится на соотношении огромного пространства равнины и высокого 
светлого неба, на фоне которого кажется огромным одиноRо во,звышаюmийся дуб. 
Объемность его пышной кроны достигается сложно ра,зработанной гаммой теплого 
тона ,зелени, контрастируюшей с холодным тоном неба. 

Все больше внимания уделяет художник самой живописи. ;3авоевание света -
одно и,з достоинств л:учших прои,зведений �того времени, хотя нель,зя не при.знать, 
�Jто ()Та ,задача давалась ху долчщку с большим тру дом. В по�тичноИ по мотиву 
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И. Ш и ш "  и п. Рожь. 1878 �од. 

Гос. Трстьл�;овсная галлерел. 

1шртине «Туманное утро» ( 1885, Горьковский гос. художественный му;3еЙ ) с боль
шой жи;3ненностью передано движение света в редсюшей дымке тумана, еше скры
ваюшего часть реки и дальний берег. Легкой светотенью вы;3ывается о тушение 
t.:крытого туманом лесного массива, И;3 которого выступают кроны отдельных де
ревьев, освешенных лучами солнца. 

Одним И;3 наиболее ;iначитедьных полотен �того десятилетия является пеЙ;3аЖ 
«Дубовая рота» ( 188 7, Киевский гос. му;3еЙ русского искусства) . В его много
плановой компо;3иции особенно внушительны старые, вековые деревья с перепле
тенными между собой кронами и местами ;3асохшими, голыми ветвями. Над их и;3о
бражением, особенно в �тюдах ( стр. 407 ) ,  Шишкин работал с увлеченностью порт
ретиста-психолога. В их характеристике почти ося;3асма пластика дуплистых ство
лов, И;3борожденных трешинами-моршинами. В конце 1880-х годов была написана 
художником и одна И;3 популярнейших его 1шртин «Утро в сосновом лесу)> ( 1889, 
Гос. Третьяковская галлерея) . 

;этюды Пlишкина 80-90-х годов более красноречиво говорят об и;3мепенинх, 
происшедших в его жцвописи. Лучший И;i них - «Сосны, освеюенные солнцею> 
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( 1886, Гос. Третълковскал галлерел) .  Солнечный свет - один и.з важнейших ком
понентов �того пей.зажа - помогает передать игру освщ1Jепных, полуосвещенных и 
.затененных частей �тюда. При �том в �тюде сохранлетсл устойчивость компо.зиции, 
ясность рисунка и материальность всех �.11ементов пей.зажа. 

Интересны и новы по живописному решению и другие �тюды последних дес11-
тилетий, такие, например, как <(Дубы» ( 1887, Гос. Русский му.зей) ,  маленький, 
красивый по живописи �тюд <(;iолотая осень» ( 1888, Пермская гос. ху доже
ственпал га.мерен) .  Примером высокого мастерства может служить недатированный 
�тюд <(Аеснал поляна» ( Киевский гос. му.зей русского искусства; цветная вклей1и ) , 
исполненный, вероятно, в начале 90-х годов. Написанный в теплых, насыщенных 
солнцем тонах, �тот небольшой пей.заж, и;юбражаюmий лесную чашу с белыми цве
тами вокруг деревьев, представляет собой как бы олицетворение летней природы. 
;iдесь нет ни одного куска, написанного бе.з тв.орческого вдохновения, .здесь все 
обобmено, все предстает тесно свл.заппым между собою. Теплая, чуть оливково-ко
ричневатого тона .зелень в глубине кажется такой же живой, как и .заросль белых 
цветов, написанных одновременно и обmо, и филигранно. 

На персональной выставке, устроенной Шишкиным (совместно с Репиным) 
в 1891 году, одним и.з лучших прои.зведений был пей.заж <(В лесу графини МордRИ
новой» ( 189 1 ,  Гос. Третьнковскал галлерел; стр. 408 ) , написаJ11НыЙ в весенние су
мерки. Его колорит строитс11 на топких переходах серебристо-серого, серебристо
.зеленого, голубоватого и олив1ювого цветов, постепенно гаснущих в млг1юм свете 
сумерек. Редкой у дачей Шишкина лвл11етс11 и раскрытое в пей.заже состояние при
роды, его, так ска.зать, лирический подтекст. Даже введенный в пей.заж обра.з 
старого лесника, .зачарованного тишиной весеннего вечера, воспринимается .здесь 
как сопровождение лирической темы. 

Работа над �тюдами в 90-х годах отнюдь не снлла в творчестве художника 
.задачу со,зданил картины. Его картина <(Дождь в дубовом лесу» ( 1891,  Гос. Третьл
ковская галлерел) интересна колоритом, передаюmим влажную свето-во.здушную 
среду. Другая картина �того времени - <(Лесное кладбише» ( 1893, частное собра
ние в Моснве )  - была написана, по от.зыву современника, <(С та�юй яркостью 
красок, какую . . .  не приходилось встречать в работах нашего маститого и.зобра.зи
телл леса» 1 •  

Новые искания Шишкина нель.зл рассматривать как некий перелом n творче
стве ху дожпика. Дл11 него �то было скорее движение вперед по прежнему пути, 
освоение того, что осталось еше недостаточно ра.зработанным и неполно выражен
ным даже в такой, ка.залось бы, .знакомой и родной ему теме, как жи.зпь леса. Во 
всех �тих ис1шниях художник всегда остаетс11 самим собой. 

Прои.зведением итоговым лвю�:ась у Шишкина картина <(Афонасовскал кора
бельна11 рота бли.з Елабуги» (Гос. Русский му.зей; стр. 411) , датированная последним 

t В. М и х е е  в. ХХП Передвижная выставl\а То варишества передвижных художественных выставок.
(<Артист1>, 1894, .№ 37, май, стр. 123. 
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И. Ш и ш к и н. Дубы. Этюд. 1886-1887 �оды. 

Частное собрание в Мос11ве. 

годом его жи;iни 1 •  Обра;i Корабельной роши воспринимается как синте;i впе
•штлепий художника от могучей природы Предуралья. В картине опа выступает ве
Jiичавой и спокойной. Художник Савицкий, помравляя своего друга с успехом ;�то
го прои;iведения па выставке, писал: <(Картина ;iаиграла, пота сильная, чудеспая,--
помравляю, не я один, все восхишены, браво". Сосной па выставке ;iапахло! - Солн-

б ' 2 ца, свету при ыло".» . 
На таком подъеме оборвалась творческая ЖИ;iНь ;iамечательпого пей;iажиста. 

Шишкин умер впе;iапно, работая в мастерской. 
Наследие, оставленное художником, не исчерпывается прои;iведепиями живо

писи. Не менее ;iПачительное место ;iапимают в пе�1 рисунок и иманпые еше при 
ЖИ;iНИ художника альбомы офортов, в исполнении которых, как и в живопис11, 
Шишкин шел путем неустанных исканий. Всегда увлеченный выявлением формы 
предметов растительного мира, будь то величаво-гордая сосна или скромный лес
ной цветок, Шишкин полюбил самую природу рисунка с присушим ему линейным 
началом. Поскольку и;iучение природы и работа на натуре были, так ска;iать, 

1 Шишкин умер 8 марта 1898 ГОА&. 
2 ОтАе.11 рукописей Гос. пуб.11ичной биб.11иотеки им. М. Е. Са.11тыкова-ЩеАрина. Архив И. И. Шишкина, 

А. 124, .11. 12. 
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И. Ш и ш /(,  и н. В лесу �рафини Мордвиновой. 1891 �од. 

Гос. Третышовская гал.11ерея. 

стихией художника, естественно, что натурные рисунки карандашом ,занимали в 
его творчестве особое место и совершенствование мастерства натурного рисунка 
шло бок о бок с ра,звитием живописного ;этюда. 

Начав рисовать с самых ранних лет своей художественной деятельности, 
Шишкин постоянно совершенствовал свое мастерство, постепенно и,зменля харю•
тер графической манеры. В качестве примера его искусства начала 70-х годов мо
жет служить прекрасно выполненная натурная ,зарисовка «Сломанная бере,за•> 
( 1872, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 412 ) ,  в которой привлекает пластичность 
приникшего к ,земле дерева, удивительная деликатность и вместе с тем точность 
рисунка в деревьях второго плана, в,зятых художником лишь в самых обших очер
таниях. Большое ,значение для ра,звигия рисунка Шишкина имела его пое,здка в 
Крым в 1879 году. Исполненные там листы счастливо сочетают в себе большую 
свободу исполнения с 1юмпо,зиционной построенностыо и многоплановостью пей
,зажноrо обра,за. В тех случаях, когда 1юнтурпая линия и штрихошш уже не у доn-
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летворяют художника,- в рисунке поямлется то быстрый, нороткий ;шг,загообра,з
ный штрих, акцентируюmий форму, то глубокий черный тон, присутствие кото
рого ,заставляет жить и каждую линию, и нетронутую художником бумагу. Луч
шими примерами могут служить ,здесь лесной пей,заж «Сууч-Хан» ( 1879, Гос. Рус
ский му,зей ) ,  «Сосны на отвесных скалах» и « Сосны над морем» (оба 1879, Киев
ский гос· му,з·ей русского искусства ) ,  <(Ручей в Гур,зуфе» ( 1879, Гос. Третьяков
ская галле рея) . 

Опыт рисовальmика, накопленный в Крыму, в свою очередь открывает Шиш
:кину путь для новых исканий. В его рисунках последних двух десятилетий в гора,з
до большей степени, чем раньше, передано ошушение света как важнейшего ком
понента пей,зажа. К лучшим рисункам ;.того периода относятся <(В лиственном 
лесу» ( 1880-е годы) ,  <(В лесу» ( 1889 ) , <(Сосна» ( 1889; все в Гос. Русском му,зее ) ,  
<(Опушка леса» (Гос. Третьяковская галдерея) и, наконец <(Ствол сосны» ( 1890, 
Му,зей Академии художеств СССР; стр. 413) . в ;.тот перечень МОГЛО бы войти еше 
немало рисунков, где ради большей живописности художник исполь,зует одновре
менно графитный карандаш, мел, тушь и кисть. Пример тому :..___ у дачный лист <(Во
допад Пор-Порог» ( 1889 ) , находяmийся в Третьяковской галлерее, и др. Большая 
часть натурных рисунков Шишкина представляет собой самостоятельные станко
вые прои,зведения с вполне выраженным ху дожественпым ,замыслом. К ним же 
примыкают и рисунки отдельных фрагментов пей,зажа, исполненных художни
ком в целях и,зучения природы. Меньшую группу составляют рабочие рисунки 
Шишкина, непосредственно свя,занные с собиранием материала для той или иной 
картины. Среди них можно встретить и первые наброски компо,зиций бу душих 
картин. 

Не менее систематично и плодотворно работал Шишкин над рисунком пером. 
Уже в стенах Академии он поражал профессоров виртуо,зным мастерством своих 
,зарисовок, выполненных в ;.той технике. В бытность молодого художника пенсио
нером ,за границей именно рисунки пером принесли первую славу русскому пей
,зажисту 1 •  �та труднейшая техника, не терпяmая никаких исправлений в процессе 
работы, больше чем все другие требовала бе,зукори,зненного ,знания природы. 

Характерным примером ранних рисунков пером могут служить такие листы, 
1шк <(Лес» ( 1865 ) ,  <(Стадо овец на опушке леса» ( 1860-е годы; оба в Гос. Русском 
му,зее) ,  <(Дорога в лесу» ( 1869) и <(Лесная глушь» ( 1870; оба в Гос. Третьяковской 
галлерее) .  Всего одно десятилетие отделяет от ;.тих рисунков такой лист, как 
<(Чаша» ( 1879, Гос. Русский му,зей:) ,  по в него уже вошли те ,завоевания, которые 
отличали живописные ;.тюды и карандашные рисунки художника. Штрих и линия 
получают в ;.том рисунке необходимую свободу и ра,знообра,зие, подска,занное жи
вой натурой, тогда как в ранних рисунках преобладала, главным обра,зом виртуо,з-

1 Характерно, что сам Шишкин воспринимал �ти рисунки как вполне ;�аконченные станковые прои;�ие
денил, что и побудило его выставить их на Парижской всемирной выставке 1867 года вместе с живописными 
работами. 
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ность технического приема. Стремлсь пока;iать прихотливое переплетение множе
ства растительных форм, освещенных еолнцем на переднем плане и ;iатененных 
в· глубине, художник вместе с тем ;iаставляет жить и всю лесную чащу. Дальней
шее освобождение И;iобра;iительпого л;iыка в рисунке пером мы находим в его 
прои;iведениях 80-х годов, в частности в рисунке <(Пасека» ( 1884, Киевс1шй гос. 
му;iеЙ русского искусства) , родственном по ;эмоциональности обра;iа живописному 
;.тюду того же на;iвания И;i Третьяковс1юй галлереи ( 1882 ) .  

Достиженил Шишкина в рисунке были ра;iвиты в работе над офортом, тре
бующим серье;iной подготовки и навыков именно в рисовании пером 1 •  Осваивая 
специфическую природу офорта и его технику, Шишкин совершенствовал прежде 
всего игловой офорт, как наиболее богатый во;iможностлми ра;iличных исканий. 
Исполь;iул мотивы своих рисунков, картин и ;.тюдов, художник многое варьирова.'1 
и и;iменлл в процессе травленил доски и печатанил ;.стампа. Добивалсь наиболь
шей выра;iительности И;iображенного в гравюре мотива, он многие свои офорты пе
чатал в ра;iЛИЧНЫХ « СОСТОЛНИЛХ» 2• 

Емкость содержанил, отличаюшал офорты Шишкина, по;iволлет думать, что 
в их со;iдании решающую роль играла не только высокая культура шиш1шнскоrо 
рисунка. Путь к офорту шел у него чаше всего чере;i ;этюд или картину, блаrо
дарл чему впечатленил от натуры не и;iглаживались и, однажды со всей све
жестью ;iакрепленные в ;этюде или обобщенные в картине, продолжали жить в офор
те, наполнлл каждую линию и штрих ошущением живой формы. Многие мотивы 
его пеЙ;iажей ока;iывались в офорте выраженными даже глубже и концентрирован
ней, нежели в живописных работах, как будто именно на ;этой ;iавершаюшей ста
дии перед художником открывалась, наконец, вел глубина содержанил данного об
ра;iа. В альбомах офортов можно встретИ1ъ и солнечный пеЙ;iаж с растущими в глу
бине леса папоротниками ( стр. 414 ) и пеЙ;iаж горного Крыма, и грандио;iный по 
;iамыслу пеЙ;iаж <(Пескю> , родственный по мотиву с картиной, и тончайший по ис
полнению мотив лесных цветов, ра;iросшихсл около старого ветвистого дерева, 
и могучие дубы, ВО;iвышаюшиесл на опушке леса (стр. 415 ) 3• 

В биографии Шишкина педагогическал делтельность в прлмом смысле слова 
;iанимала небольшое место . .ilишь в конце жи;iни, в 1894 году, в свл;iи с реформой 

1 Первые опыты Шишкина в искусстве гравирования относятся еше к начаJiу 50-х годов. В годы пен
сионерства, в мастерской Коллера он наряду с живописью ;шнимался и гравюрой. Более систематические и 
углуб.1енные ;iаннтил в ;!ТОЙ области были· свя;iаны у Шишкина с Обшеством русских аквафортистов, осно
ванным в 1871 году по инициативе А. И. Сомова. Прекрасный ;iнаток гравюры, Сомов составил для членов 
Обшества руководство по офорту и привлек к работе многих художников-передвижников, ;iаинтересовав их 
идеей популяри;iации искусства чере;i офорт. 

2 В работе над офортом Шишкин поль;iовался иногда техникой мягкого лака и некоторые сюжеты ис
полнял в технике сухой иглы. И;iвестен ряд его автоцинкографий (так На;iываемого выпуклого офорта) ,  вы
полненных им в 70-х годах для журнала «Пчела». (Кроме офортов, Шишкин выполнял также автолитографии, 
с которыми он успешно выступал в 60-х годах ) .  

з Первый альбо11! офортов был и;iдан Шишкиным в 1873 году. Чере;i пять лет полвилс11 второй альбом 
(25 листов) , иманпыii Шишкиным при участии И. В. Волконского. В 1886 ГОАУ - третий, иманный самим ху
дожником, и ,  наконец, последний альбом офортов был выпушен в 1895 году И;iАателем А. Ф. Марксом. 
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И. Пl и ш 1' и п. САомаппая береза. Карапдаш. 1872 �од. 

Гос. Третьяковская га.ыерея. 

Академии художеств он быJI пригJiашен туда вместе с другими художниками-пере
движниками. Будучи сравнитеJiьно нeдoJiroe время руководитеJiем KJiacca пей�аж
пой живописи в Высшем художественном учиJiище, он мог передать ученикам Jiишь 
основы метода работЬ1 на натуре, но со�дать, подобно Саврасову, свою шкоJiу, он 
не смог. По�тому среди его учеников не ока�аJiось художника, который пошеJI бы 
в своем творчестве путями Шишкина. Прямым учеником его, хотя и помимо Ака
демии, быJI А. Н. ШиJiьдер. Он бJiиже других подошеJI к методу своего учитеJiя. 
Но прои�ведения Ши.11ьдера по сравнению с пей�ажами Шишкина кажутся сухи
ми, ус.11овными и JIИшенными того жи�ненного пафоса, которым ПОJIНЫ картины 
учитеJiя. Многое пoJiyчиJI от lllишкина Ф. А. Васи.11ьев, �анимавшийся под его ру
ководством еще в 60-х годах. И не сJiучайно �тот одаренный моJiодой пей�ажист 
на�ываJI своего старшего сотоварища в чис.11е учитеJiеЙ. Вместе с тем тру дно пред
ставить в пей�ажной живописи яв.11ения бoJiee ра�.11ичные, чем Шишкин и Васильев. 
В насJiедии Шишкина и в методе его работы, требовавшем объективного, серье�но
го и�учения натуры, закJiючаJiись такие ценные качества, которые, видимо, мог.11и 
служить� по меткому выражецпIQ Rpa1'4cкoro1 «ЖJIВОЙ шко.110Й•> для пей�ажистов 
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И. Ш и ш  к и н. Ство.Jt сосны. Карандаш. 1890 �од. 

Му:�ей Академии художеств СССР. 

самых ра;зличных направлений. �ти качества и придали наследию Шишкина педа
гогическое ;значение. 

Подобно Саврасову и Шишкину, к ;зачинателям реалистического пей;зажа вто
рой половины XIX века принадлежит и Михаил Константинович Клодт ( 1832-
1902 ) 1 •  

Интерес к и;зучению натуры проявился у Клодта еше в бытность его воспитан
ником Академии художеств. Его прои;зведения, несмотря па романтические 
�ффектные мотивы, выгодно отличались от прои;зведений других академистов. 

1 М. К. Клодт родился в Петербурге в семье гсuсрад-майора К. К. Клодта, вышедшего в 1835 году в от
став11у и ставшего nомнее руководителем особого кдасса ксилографии, основанного при Академии худо
жеств. Состоял в бли:�ком родстве с и:�вестным скульптором П. К. Клодтом и жанристом М. П. Клодтом. Первым 
учителем Клодта был И. Т. Хруцкий. В 1851-1858 годах Клодт об}·чалс11 в Академии художеств (в классе 
пей:�ажяоii живописи), вначале у М. Н. Воробьева, а после его смерти у С. М. Воробьева. В 1858-1860 годах 
работал в качестве пенсионера Академии во Франции и Швейцарии. В 1862 году был nри:�нан академиком :ia 
представленную картину <(Ночной вид в Нормандии. Рыбаки», а в 1864 году получил :�ванне профессора :ia 
пей:�аж <(Вид в Тульской губернию). Член-учредитель Товаришества передвижных художественных выставон, 
В 1871-1886 годах профессор - руководитель nей:�ажного класса в Академии художеств. 
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И. Ш и ut к и п. Папоротники. Офорт. 1876 tод. 

Л:учшей работой �того времени был <(Вид на острове Валааме•>, ;ia который худож
нику была присуждена малал ;iолотал медаль 1• Сближало Клодта с передовыми ху
дожниками и то, что в 1861 году он досрочно ВО;iвратилсл И;i своей пенсионерской 
пое;iдки ;ia границу, получив ра;iрешение продолжать свои ;iанлтил, работал над 
И;iображением русской природы. 

Начинал с 1863 года в прои;iведенилх Клодта основной темой становитсл кре
стьлнский пеЙ;iаж, работа над которым неминуемо свл;iывалась с освоением совер
шенно повой длл художника натуры. Исполь;iул форму так на;iываемого .жанро
вого пеЙ;iажа, Клодт путем повествоватедьного раскрытил сюжета добивадсл со
циальной действенности своих прои;iве,,ений. Написанный ху 110.жником по во;iвра
щ;ении в Россию пеЙ;iаЖ «Большал дорога осенью•> ( 1863, Гос. Третьлковскал 

1 ;lта ранннл работа художника да.ла во;эможность И. Н. Крамскому выска;эать несколько проница
тельных, хотя и пе исчерпываюших с.лов о живописной манере К.лодта: (<Вел трудовая оригина.льпость 1{.лодта 
вы.лилась ;здесь впо.лне и оковчате.льпо опреде.ли.лась, не и;змевлясь и впоследствии,- писа.л Крамской.
Холодная гармония красок, удивительная оковчате.льность и стереоскопичсскиli ре.льсф де.лают ;�ту картину 
самой характерпон••. Письмо Н. А. Александрову 11 ав1·уста 1877 года.- В кн.: И. К р  а м с 11 о й. Письма, 
т. 11, стр. 90. 

414 



галлерел; стр. 417 ) Стасов при
ветствоваJI как национальную 
и самобытную картину, в ко
торой художник <(щgет тоJiь
ко схватить русскую природу, 
во всей ее нека;шстости, бе.з 
всякой претен,зии на парад и 
.золотом шитый мундир, бе.з 
чего другие пей,зажисты не 
представляют себе природу» 1 •  

<(Большая дорога осенью» 
Клодта - типичнейшее про
и,зведение 60-х годов. В ней 
со,здан обра,з неприглядной и 
тоскливой природы, �моцио
нально со.звучный тяжелой 
жи,зни пореформенной дерев
ни. Введенный в пей,заж жан
ровый мотив и,з крестьянской 
жи,зни воспринимается в един
стве с пей,зажем, подчеркивал 
выраженную в нем идейную 
тенденцию. В живописном ис
полнении �того прои,зведенил 
.заметна та же, что и раньше, 
манера, то же бе,зукори,знен
ное, но несколько усJ1овно
академическое решение про
странственных .задач, то же 
стремJ1ение к ,законченности и 

И. Ш и ш  к и н. Три дуба. Офорт. 1887 �од. 

та же статичность вписанного в пей,заж жанрового мотива. И только при внима
тельном рассмотрении становятся ,заметными более ра,знообра,зные приемы и отно
сительная свобода письма. Простая, доходчивая манера письма Клодта ка,заJiась 
тогда предпочтительнее, нежели <(ра,змашистал ложь и фантастические выдумкю) 
некоторых пей,зажистов академического J1агеря. 

Хотя в те же годы у художника появился ряд прои,зведений, наполненных ма
жорным восприятием жи,зни, первенство оставалось все же ,за картиной <(БоJiь
шая дорога осенью>), прои,звед·ением наиболее оригинальным и �моционально дей
ственным. Идейно-художественное обобшение, присуmее �тому пей,зажу, делало 

1 В. С т  а с о в. По поводу выставки Академии художеств (1867).- Собрание со'lинениit, т. 1. СПб., 
1894, отд. 2, стб. 234. 
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его характерным для демократической пей�ажной живописи 60-х годов. Положение 
передового художника сохранялось �а Клодтом на протяжении всего �того десяти
летия. 

Восторженно приветствовал Стасов картину Rлодта ((Полдены> ( 1870, Гос. 
Русский му�ей) ,  со стояmими в речке 1юровами. f)то прои�ведение было действи
тельно победой художника. В отличие от большинства его пей�ажей оно было на
писано в теплой гамме красок, что особенно хорошо свя�ывалось с и�ображенным 
мотивом. Ка�алось, что �тот пей�аж со сверкаюmим солнцем и светлыми дадлми, 
открываюmимися в просветах деревьев, полный щцушения жаркого летнего дня, 
действительно несет в своем содержании тот прекрасный обра� родной природы, 
с которым свя�аны мечты ((0 счастье и довольстве» народной жи�ни. 

Став одним и� членов-учредителей Товариmества передвижных художествен
ных выставок, Клодт был приглашен одновременно и руководителем класса пей�аж
ной живописи в Академию художеств, что ввело его в среду профессоров, пред
ставлявших большей частью консервативные силы русского искусства того времени. 
Со�давшаяся благодаря �тому двойственность в положении Клодта не преминула 
впоследствии ска�аться на его в�аимоотношениях с передвижниками. 

На 1-й: передвижной выставке, открывшейся вначале в Петербурге ( 1871 ) ,  
а потом в Москве (весной 1872 года) , Клодт выступил с картинами, которым суж
дено было �анять едва ли не центральное место во всем его творчестве: па петер
бургской выставке он �кспонировал «Вид в Rиеве и� сада Муравьева» и уменьшен
ное повторение картины ((Полдень» ( Гос. художественный му�ей БССР ) ,  бывшей 
в 1870 году на академической выставке, на московской - картину «На пашне» 
( 1872, Гос. Третьяковская галлерел; стр. 418) . П. М. Третьяков, увидевший �ту кар
тину на передвижной в.ыставке в Москве, писал Крамскому: «"Пашня" бар. Клодта 
по-моему вешь прекрасная ! »  1 •  

Выбрав для картины тему, свя�анную с трудовой жи�нью крестьянина, Клодт 
стремится сделать наиболее впечатляюшим самый вид широко раскинувшегося пе
репаханного поля. ;3десь исполь�уется им и дорога, усиливаюшая щцушение про 
тяженности поля, и родственные главной теме жанровые сюжеты, и, наконец, по
вествовательность раскрытия содержания, благодаря которой пей�ажный обра� ста
новится одновременно картиной жи�ни. Несмотря на кажушееся внешнее однообра
�ие �того мотива, на некоторую сухость 11 дробность рисунка, особенно �аметную 
в ближних планах, вид �той �емли, ее тяжелых пластов под лучами весеннего солн
ца говорит и о красоте самой природы, и о ее богатых жи�ненных силах. 

И� прои�ведений, со�данных художником в 70-х годах, и�вестны картины 
((Вечерний вид в деревне» ( 18  7 4, Дальневосточный художественный мy�eii) и ((Лес
ная даль в полдень» ( Гос. Третьяковская галлерея) ,  появившаяся на 5-й передвиж
ной выставке в 1876 году. Выбор для �той второй картины столь �начительной 

1 Письмо 18 апре.11л 1872 года.- Переписна И. Н. Крамсноrо. И. Н. Крамсной и П. М. Третьлнов. М., 1953, 
стр. 50. 
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М. К А о д  т. БоАьшая доро�а осенью. 1863 �од. 

Гос. Третьшювская галлерел. 

пей;шжной темы следует отнести :к �аслугам Клодта. �то был путь :к соманию жи�
неутверждаюmего �пичес:кого обра;iа, воспевающего :красоту и мощь русс:кой приро
ды. Одна:ко в распоряжении художншш не нашлось живописных средств, необходи
мых для рас:крытия та:кого ;iамысла 1 •  �та тема, впервые поднятая Клодтом, была ре
шена лишь спустя ряд лет в :картине Шиш:кина того же на;iвания. 

К :концу 70-х годов художни:к внутренне все больше и больше отдалялся от 
нередвижпи:ков. Ис:кусство пей�ажиста мало-помалу мельчало в своем содержании 
и теряло былую идейную направлепность 2• Не случайно в не:крологе, написанном 
Стасовым на смерть Клодта, была особенно высо:ко оценена ху дожественпал дея
тельность �того пей�ажиста в 60-х годах, :когда оп вместе с другими боролся �а 
утверждение передового русс:кого ис:кусства. 

1 Картина не встретила на выставке единодушного при;шания. От,зывы о .  ней в периодической прессе 
бы.ш ра,зноречивы. См.: П р  о ф а  н (А. В. П р а х  о в) .  Художественные выстав�;и в Петербурге.- «Пчела», 
1876, :№ 10, стр. 6-7; (�Всемирная иллюстрацию>, 1876, № 378, стр. 254. Пей,заж был приобретен П. М. Третьл
ковым с передвижной выставки и по его просьбе несколько месяцев переписывался художником. 

2 В условиях ра,звернувшейся в те годы открытой 11дейноii борьбы между Товаришеством и реакцион
ным лагерем Академии интересы Клодта, по-видимому, все теснее смыкались с интересами Академии. 
В 1880 году, после опубликования им ре,зкой критиче cкoii статьи о Rартинах Куинджи, вы.звавшей осужде
ние со стороны большинства передвижников, Клодт вынужден был выйти и,з Товаришества. 
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М. К А о д  т. На пашне. 1872 zод. 

Гос. Третьяковская гаJ1J1ерея. 

Федор Александрович Васильев ( 1850- 1873) ,  младший современник Саврасо
ва, Шишкина и Клодта, вступил в художественную жи;шь, когда их усилиями были 
уже преодолены многие трудности формирования реалистического пеЙ;iажа, что н 
�начительной мере сделало во;iможной стремительность творческого роста ;этого 
исключительно одаре.нного пеЙ;iажиста 1 •  

По окончании рисовальной школы Васильев летом работал под руководством 
lllишкина на острове Валааме. Для начинающего художника ;это была настоящая 
серье;iная школа натурного рисунка, школа систематического и;iучения конкрет
ных форм сложного и ра;iнообра;iного ландшафта. В некоторых его валаамских р:и
сунках и ;этюдах чувствуется влияние учителя. По мере творческого СО;iревания Ва
сильева ра;iличие между ним и Illишкиным выступало все более определенно и 
с выборе мотивов, и в живописной манере исполнения. Но ;ia всем f}тим чувство
валось проникшее в <(суть предметов» и;iучение натуры 2• И ;этой стороной своего 
искусства Васильев, несомненно, был больше всех обя;iан Шишкину. 

1 Ф. А. Васи.льсв роди.лея в Гат•шне. Ма.льчиком работа.1 11а почтамте и у реставратора картин П. 1\. Co
IIOJ1oвa. в 1867 году окончи.л рисоваJ1ьную шко.tу при Обшестве поошрения художников. У•1аствов:1J1 в кон
курсах Обюества поошрени11 художников. Пос.леj\нис два года прожи.л и Крыму. 

2 Письмо И. Н. Краыскоrо 1< Н. А. А.1ексавдрову t2 августа 1877 года.- В кн.: И. К р ;i м с "  о i!. Письма, 
т. 11, стр. 95. 
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Большое влияние на ра.звитие Васильева ока.зал и Крамской, который первым 
распо.знал в своем ученике тонкого пей.зажиста лирического склада и всей душой 
его полюбил. Впоследствии оба они с глубокой искренностью поверяли друг дру
гу свои творческие .замыслы, сомнения, .затрагивал вместе с тем и идейно-художе
ственные проблемы, волновавшие в то время передовых художников. 

Кроме 1\рамского и Шишкина своим ((учителем» Васильев на.зыnал Кушелев
скую галлерею с ее богатой 1юллскцией картин .западноевропейских пей.зажистов 
XIX века 1 •  В искусстве барби.зонцев для Васильева могло быть притягательным и 
пх повышенно �моциопальпое отношение к природе, и их уменье средствами ком
по.зиции и живописи со.здать впечатление жи.знеппости пей.зажа и .заставить .зрите
ля проникнуться по�.зией повседневного. Все �то и приобрело .значение уроков, ко
торые молодой художник и.звлек и.з их .завоеваний. Достаточно поставить рядом 
хотя бы такие его картины, как ((В церковной ограде» ( 1867, Гос. Русский му,зей ) 
и пей.зажи 1869 года - ((Перед дождем» и ((После дождя» (оба в Гос. Третьлков
ской галлерее) , и станет вполне очевидным, сколь многого достиг Васильев в такоli 
1>ороткий срок. 

Профессиональный опыт пей.зажиста выступает достаточно определенно уже 
в картинах 1868 года - ((Деревенская улица» и парная к ней «После гро.зьп> ( обе 
в Гос. Третьяковской галлерее ) .  В третьей картине ;>того же года - ((Перед гро.зой» 
(частное собрание в Москве) - в гора.здо большей степени, чем в предыдуmих, 
чувствуется �моциональность восприятия природы и сравнительно свободный 
я.зык живописного выражения. ;эмоциональная пасыmенность цветовой гаммы, ди
намичность живописи и еше больше найденная компо.зицил, объединлюmая небо и 
и,зображеппое в центре дерево, усиливают впечатление напряженности состояния 
природы. На примере �того прои,зведепил, бли.зкого по характеру пей.зажам ху
дожпиков-барби.зопцев, можно представить себе и пути во.здействил их искусства па 
молодого художника, на ра.звитие его живописной культуры и вместе с тем про
явившееся .здесь уменье Васильева по-своему исполь.зовать их уроки. 

В 1869 году, впервые оторвавшись от привычного с детства ландшафта петер
бургских окрестностей, молодой пей.зажмет уе.зжает на лето в Тамбовскую губер
нию и .знакомится там со степным пей.зажем. В.зволновавшие ху дожнюш яркие 
впечатления окружаюmей природы во многом помогли раскрытию его лирического 
дарования. Он пишет преимущественно бу дпичные мотивы деревенского пей.зажа, 
вводит в компо,зицию жанровые сюжеты и еше в и,звестной мере повествовательно 
раскрывает их содержание. Но главное в �тих картинах ,заключено в стремлении 
дать почувствовать очарование природы, ее тепло и у.11ыбку. Так воспринимаются 
его ((.ilетний жаркий день» ( 1869 ) с путниками, отдыхаюmими в лесу, мягкий, 
по�тический пей,заж ((После дождю> ( 1869; цветuая вкJ1,ейка ; оба в Гос. Третьлковской 

1 В КушелевскоИ галлерее, поступившей после смерти владельца в 1863 году в Академию художеств, 
находились картины Коро, Руссо, ТроИона, Диа�а, Дюпре, Добиньи, Курбе, художников дюссельдорфской 
школы - братьев Ахенбах, швейцарского пей�ажиста Калама и другие. 
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галлерее) ,  и маленький рТЮД ((Вечер)> ( 1869, Тамбовская картинная галлерел)  
и даже такое прои;iведение, как ((Пей;iаж с и;iбами, крытыми соломой)> ( 1869, 
Гос. Русский му;iеЙ) ,  где обнаженно выступает нишета деревни. Наиболее 
тонкой по живописному воплощению обра;iа является картина «После дождю> . 
:Здесь Васильев старается дать все рлементы пеЙ;iажа в тесном В;iаимодействии. 
Небо и его отражение в ра;iмытых дождем колеях дороги, ;iОлотлmий деревья со.1-
нечный луч, влажный вомух, окутывающий дымкой дали, - все рТО дает почув
ствовать по�;iию ЖИ;iНИ природы, при сохранении обыденности и;юбражеппого сю
жета. 

Среди рТИХ работ должна найти себе место и небольшая недатированнал кар
тина ((Перед дождею> ( Гос. Третьяковская галлерея ) ,  написанная несомненно по 
впечатлениям природы средней полосы России. В ее компо;iицию введен не;iатей
ливый жанровый сюжет, лвляюmийся сопровождением темы пеЙ;iюка. В целом рТО 
прои;iведение отличается большой свободой и смелостью живописного решения. 
:Здесь рмоционально каждое цветовое пятно, начинал от рыжевато-ржавой листвы 
дерева в центре картины, кончал белым пятном кофточки идущей по мосткам 
женmины и красной рубахой бегуmего по лугу мальчика. iЭто несомненно крупная 
удача художника на пути ;iавоеванил рмоциональной выра;iительности живописных 
средств, которая впоследствии найдет еше более глубокое решение в его картинах 
70-х годов. 

Важное ;iНачение для Васильева имела ное;iдка с Репиным на Волгу в 
1 870 году. Хотя весь ее план был подчинен главной цели, свя;iанной с работой 
Репина над картиной «Бурлаки на Волге)> ,  Васильев со свойственной ему рНергиеИ 
и страстью готовился к рТОЙ пое;iдке как к чему-то чре;iвычайно важному для 
себя. Для мо.11одого художника были притягате.11ьными прежде всего необъятные, 
волнующие просторы Волги, в которых он скоро открыл для себя неиссякае
мый источник новых пеЙ;iажных тем. В работе над волжским пеЙ;iажем благотвор
но ска;iался и живописный опыт предыдуmего года, и ранее приобретенное вбли
;iИ Шишкина мастерство рисунка. Важна была и работа бок о бок с таким худож
ником, как Репин. Жи;iнь в тесном обmении друг с другом и неи;iбежное при рТОМ 
взаимное влияние несомненно способствовали совершенствованию мастерства обоих 
художников. Характери;iул Васильева как рисовальшика, Репин с восхщцением 
вспоминает о его ((Магическом карандаше)) , 1юторый верно и впечатляюmе мог обри
совать «целую картину крутого берега с покривившимися над кручей домиками, 
;3аборчиками, чахлыми деревцами и остроконечными колокольнями вдали» 1 •  

Волжские рисунки Васи.11ьева, замечательные по своей пластичности и И;iЯЦJС
с·rву, дают богатейший и ра;iнообра;iный материал для характеристики мастерства 
художника. :Зарисовывал тот или иной мотив с натуры, он нередко уже видит в нем 
бу дуmую картину. Есть у Васи.11ьева и несколько портретных рисунков бурлаков 
и множество компо;iиционных набросцов бу душ;их картин. 

1 JI. Р е п и  и. Да.ле1юе б.ли;шое, стр. 232, 

420 



� 
С> 
"' 

\ � 
� оО 111 ...... 

Q) 
� р. Q) '1::> "1 � "1 

"' С> "" '1::> 
11: � "' ::3 :.:; 
<> 

С> = 
1::::: о 

:.:; 
11: <1) ,.Q 
"' 

� Q) 
Q, � Е--

� .; � о 
.,, i:... 
� 

� 

$ 



Ф. В а с и л ь  е в. Вид па Волzе .  1871 �од. 
Гос. Русский мy;Jeii. 

От пое,здки на Волгу у Васильева остался и ряд живописных прои,зведениИ, 
и,з которых наибольшее впечатление прои,зводят картины <•Вид на Волге)) ( 1871,  
Гос. Русский му,зей ) , <•Бухта на Волге)), маленький ;этюд <•Jlодка)) и несколько 
не.законченная картина <•Волжские лагуны)) (все три в Гос. Третьяковской галле
рее ) с широко в,зятым берегом, поросшим жесткой травой, и прекрасно написан
ным гро,зовым небом. 

Красивый по живописи <•Вид на Волге)) ( стр. 421 ) представляет собой широ
кий пей,заж с группой бурлаков, отдыхающих на берегу. Васильев прекрасно пере
дал игру солнечного света на широкой глади реки и легкую прохладную тень от 
причаленных к берегу барок. Вода в освешенных местах кажется про,зрачной, 
и отражение облаков и голуби,зны неба как будто опускается куда-то в глубину. 
В соседстве с голубым тоном неба повышается интенсивность ,золотисто-коричневой 
гаммы цветов песчаного берега и барок, ваполняюшей пей,заж теплом солнечного 
света. 

Ряд компо,зиционных рисунков, свя,занных с ;этой картиной, представляет со
бой ценный материал, пока,зываюший, 1шким путем шел ху дожвик к осушествле
нию своего ,замысла. В процессе работы Васильев отка,зался от многих ,запечат
.11енных в ;эски,зах жи,звенвых подробностей и остановился на таком компо;щ -
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ционном решении, :которое по�волшю ему свл�ать воедино пей�аж и жанровый 
мотив и� жи�ни бурлаков. Их скромное присутствие в картине внесло в ее содер
жание �начительную ноту. Оно наполнило жи�нью бемюдный берег, а поднятые 
вверх паруса расписных барж придали пей�ажу спокойную торжественность. 

Одновременно с волжскими пей�ажами, работа над которыми продолжалась по 
во�врашении в Петербург, было написано одно и� главных прои�ведений худож
ника «Оттепелм 1 ( 1871 ,  Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 423 ) .  В ее обра;шом 
строе еше больше, чем в волжских пейзажах, раскрылась идейная �релость моло
дого пей�ажиста. Рождение <(Оттепелю) было, по-видимому, подготовлено пое�дкой 
па Волгу. Прожив среди крестьян и оку нувшись в толшу народной жи�ни, он еше 
больше прибли�илсл в своих творческих исканиях к идейным стремлениям передо
вого искусства. Живым и действенным примером мог стать длл молодого пей�юки
ста и опыт старших худож ник о в 2• 

Первый вариант картины ((ОттепеЛЬ>) (местонахождение неи�вестно) ,  испол
ненный еше в 1870 году, был во многом со�вучен их прои�веденилм. Более само
стоятельным и вместе с тем идейно �релым проявил себл художник в дальнейшей 
работе над ;этой темой. В большом ;эски�е (частное собрание в Москве) ,  красивом 
и тонком по колориту, им были найдены все в�аимоотношенил планов и действен
ная роль далей - наиболее ответственной части картины. Коренным обра�ом пере
рабатывал сюжетную основу, Васильев стремился к такой компо�иции, при которой 
nсдушую роль получил бы пей�аж. 

Самал картина представляет собой как бы следуюший, �аключительный ;этап 
обобшенил всех ра�ро�ненных впечатлений и подчинения их �амыслу. Огромную 
роль в компо�иции получает дорога, подчеркиваюшал почти беспредельную протл
женность пространства. Мрачным и строгим выглядит �аиндевелый лес; снег утра
тил свою бели�ну, и на дальние полл легли синеватые тени. ;3аброшенной и сирот
ливой кажется одинокая крестьлнскал и;3ба. И холодный луч солнца, прорвавшиН
сл скво�ь тяжелые тучи, скупо освешая: пеЙ;3аж, не в силах И;3менить его обшего 
тоскливого облика . .  Введенная в пеЙ;3аж фигура путника с ребенком, с тру дом про
бираюшихсл по ра�ъе;3женной талой дороге, еше больше усиливает гнетуmее чув
ство бе�надежности. Картиной ((Оттепель)) Васильев вплотную подошел к той идеii
но-художественной проблематике, которая еше в 60-х годах стала предметом вни
мания пей�юкистов реалистического направления, придав в то же времл ее трак
товке небывалую ;эмоциональную действенность. 

1 Ранней весноii 1871 года Васильев выступил с картиноii (<Оттепелм на кшшурсе Обшества пооw;рения 
художников. Соревнуясь с Саврасовым, представившим картину (<Печерскиii монастырь бли;:J Нижнего-Новго
рода», Васильев получил первую премию. Ew;e до конкурса его картина была приобретена П. М. Третья-
ковым. 

2 На протяжении 60-х годов перед гла;:Jами Васильева на конкурсах и выставках проходи.ш многие 
работы московских 111астеров как пей;:�ажной, так и жанровой живописи. Он мог видеть «Похороны крестья
нина» Перова, ;:JИМние neii;:Jaжи Саврасова и Каменева. Примечательно, что в 1869 году для «Художествен
ного автографа», и;эдаваемого артелью, Васильевым была сделана литография с картины Каменева «;3им
нял дорога�>. 
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Ф. В а с и л  ь е в. ОттеnеАь. 1871 �од. 

Гос. Третьяковс1;ая га.11Лерен. 

И все же, несмотря на успех, который опа принесла ху дожпику сначала в 
России, а �атем на Всемирной выставке в .llопдоне 1 ,  живопись ;этого прои�веде
ния очень скоро становится ддя Васильева уже пройденным ;этапом. Опа, по вы
ражению Крамского, явля:�ась как бы «�адатком» того, что впоследствии внесет 
молодой худож ник в русскую школу пей�ажной живописи. 

Ранней весной 1871 года Васильев по предписанию врачей должен был сроч-
110 выехать и� Петербурга на юг, вследствие чего два последних года его жи�ни 
прошли в Крыму, в отрыве от художественной среды. Работа над волжским пей
;:1ажем и картиной <(Оттепель» не исчерпала собой интереса художника к так по
любившейся ему природе средней полосы России. Среди написанных в l\рыму 
картин �начительное место �апимают так на�ываемые <(русские пей�ажю). Ра�ра
батывая одну и ту же тему - «утро над болотистым местом)), варьируя ;этот мо
тив, он со�дает такие �амечательные прои�ведения, как «Мокрый луN, <(�Забро
шенная мельница», нео1шнченпую картину «Болото осенью)). В каждой и� них в той 
или иной мере исполь�уются натурные �арисовки и ;этюды, сделанные им в местеч-
1\е Хотень Харьковской губернии, где Васильев провел около д6ух месяцев перед 
переемом в Ялту. 

1 В ra;ieтe (1Journal de SL. Peterslюurg•> (19/31 мая 1872 года, c·rp. 2) была перепе•штана 11� анr.1111й
скоii 1·а�еты <1Mor11ing Posl•> статья о выставке с хвалебным от;iывом о карти11е «Оттепе.11ы>. 
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Первым среди �тих пеЙ;iажей был исполнен «Мокрый луг>) ( 1872, Гос. Тре
тьюювская галлерея; стр. 425 ) . По сравнению с «Оттепелью» �та I\артина являла 
собой нечто новое в ра;iвитии живописного мастерства и становлении творческого 
метода художника. 

Приве;iенные в Крым натурные материаJrы для �той картины вместе с воспо
минаниями о природе тех лет слились, 1шк видно, в его представлении в по�тиче
ский обра;i, который принял в себя, как исповедь, многое И;i душевного состояния 
художника. Вы;iванная необходимостью работа по воспоминаниям естественно 
подвела Васильева к со;iданию обобш;енного обра;iа, что в свою очередь ока;iалось 
благоприятным и для совершенствования его живописи. «Ваша картина в тонах 
на ;iемле - бе;iукори;iненна,- писал Крамской в Ялту своему молодому другу, -
... �та трава на первом плане и �та тень - такого рода, что я не ;iнаю ни одного 
прои;iведения русской школы, где бы так обворожительно �то было сработано. 
И потом счастливый какой-то фантастический свет, совершенно особенный, и в то 
же время такой натуральный, что я не могу оторвать гла;i>) 1 •  Не было до Василье
ва в русском пеЙ;iаже и так «натурально>) ( повторяя слова Крамского) и вместе 
с тем по�тично написанного неба с гонимыми ветром тучами, и мокрых, действи
тельно мокрых деревьев. И;iображенныii художником пеЙ;iаЖ рождает сложную 
гамму чувств: то светлых, полных надежд, то тревожных, наполняющих душу бе;'i
отчетной печалью. С методом работы, как будто бли;iким Васильеву, мы встретим
ся в творчестве Куинджи, стремившегося всегда передать в картине только то, что 
сохранили память и чувство. Но то, чем сильна живопись картины «Мокрый 
луг>) , принципиально отлично от живописи картин Куинджи. У Васильева в кар
тине все, начиная от первого плана и кuнчая далями, ;iатянутыми полосой дожди, 
11редставляет собой пример последовательной тональной живописи с тонко выра
женной пластичностью и удивительной «окончательностью>), которая, по словам 
Крамского, <(дает во;iможность не только у;iнавать предмет бе;iошибочно, но и 
наслаждаться красотой предмета» 2• Весь построенный на тонких градациях света 
и цвета пеЙ;iаж Васильева ока;iался на высоте ;iавоеваний пленерной живописи, что 
придадо еще большую жи;iненность его художественно обобш;енному живописному 
строю. После того, что внес годом раю.ше Саврасов своим пей;iажем <(Грачи пр11-
летелю) , �та картина Васильева, с ее тонко раскрытым состоянием природы, была 
не менее необходимым ;iавоеванием для русской пеЙ;iажной живописи. Являясь сде
дующим шагом после Саврасова в ра;iвитии лирического пеЙ;iажа, она вносила 
в русскую школу то, что укрепляло ее своеобра;iие и открывало широкий путь для 
дальнейшего движения вперед. 

Среди прои;iведений, написанных в Крыму на «русскую тему>) , имеется и 
пей;iаж «Болото осенью>) ( Гос. Русский мрей ) . Цвет в нем выступает в сложном 

1 Письмо 22 февра.1л 1872 года.- В кн.: «Переписка И. Н. Крамского», т. 2. Пере1111с11а с худож11111;ами. 
М., 1954, стр. :з4--З5. 

2 Там же, стр. 35. 
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в,заимодействии со свето-во,здушпой средой и в местах наиболее проработанных до
стигает иснлючительной тонности переходов от тона R тону. Во,зможпо, что в рабо
те над ;этим пей,зажем был исполь,зован блестящий по живописи ;этюд «Осенний 
лес» ( Гос. Третьяновсная галлерея) ,  сделанный в горах Крыма вероятно осенью 
1872 года, то есть в то время, ногда писалась и нартина. Оп обладает теми же жи
вописными начествами, но благодаря работе непосредственно на натуре в ;этюде 
больше сохранено живое чувство природы. 

В ряду нартип с и,зображением «руссного пей,зажю> подлинным шедевром 
является у Васильева «:Заброшенная мельница»· (Гос. Третьяновсная галлерея; 
стр. 427 ) 1 •  В дошедших до нас многочисленных ;эски,зах R ;этой 1шртине, сделанных 
главным обра,зом в сепии, видно, RaR перерабатывались натурные ,зарисошш и рож
далась онончательная номпо,зиция пей,зажа, уточняющая его содержание. Главным 
средством ;эмоциональной выра,зительности является ,здесь нолористический строй, 
найденный в сложном в,заимодействии циста со свето-во,здушной средой. Сочета
нием мягких ,зеленоватых и синеватых тонов со,здается ощущение при,зрачного 
света предрассветного часа, когда каждый цвет и 1шждая форма кажутся неопреде
ленными и вместе с тем особенно ,значительными. ;здесь реальность выступает в 
счастливом сочетании с фанта,зией. В тишине ночи кан будто слышится леший ме
"1од11чный ,звук воды, сте1шющей с мельничного нолеса. Васильев ,заставляет чув
ствовать нрасоту и по;э,зию летней ночи, сохранившиеся в его воспоминапинх о жи,з
пи в Хотени. 

Одновременно с «руссними пей,зажамю> Васильев постепенно осваивает и мо
тивы южной природы. Им исполняется ряд интересных ;этюдов, в альбомах появ
ляются натурные ,зарисовни крымсного пей,зажа и карандашные ;эски,зы будущих 
картин. Его манит к себе природа горного Крыма, сохраняющая в своем облю<е 
строгость, чистоту и величие. В ;этом плане большой интерес представляют ;этюды 
Васильева. Все они, несмотря па малепьние ра,змеры, отличаются подлинной мону
ментальностью. 

Те же черты свойственны и последней картине Васильева - <(В Крымских 
горах» ( Гос. Треть.Яковская га.ыерея; в1с.1tейка ) , посланной художником па копнурс 
в Петербург весной 1873 года. Благодаря мастерсни решенной компо,зиции, Ва
сильеву удалось сосредоточить внимание ,зрителя па дальних планах картины, где 
высоно над дорогой, на выжженном солнцем склоне горы, особняком от ;'Зеленом 
поросли, стоят три высоких сосны. Их стройные стволы увлекают в,згляд вверх, 
R темно-,зелепым кронам, которые как будто касаются края обланов. Кажется, что 
облака находят одно па другое, опуснаются ниже, стелются влажным туманом по 
вершинам и снлопам, снрадывая четние очертания рельефа, смягчая 1юнтуры, тени 
и все цветовые отношения. 

1 Исполнение ;:1той картины относится, вероятно, к концу 1872 года, та1( !(3!( один и;� 1;щ1а�1дашных р11-
1:ушю11 (Гос. Третьнковскан галлерея) для ;этой 1юмпо;шции, прибл11жающ11iiс11 11 01юнчателыюму решению, 
,,атирова11 26 ноября 1872 года. 
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Ф. В а с и А ь е в. Заброшею�ая меАы�ица. 1872 �од. 

Гос. Третьлковскал ra.iiлepeл. 

Сохранял в основном коричневато-сероватую красочную гамму, Васильев до
стигает тоюшх нюансов в цветовой и тональной ра,зработке дальних планов, что и 
со;эдает впечатление как бы движуmихсл и прони,занных светом облаков. В отли
чие от живописи горных вершин ближний план кажется несколыю жестким по 
манере письма. Выбрав мотив, лишенный внешней �ффектности, выполнив его 
в сравнительно монохромной красочной гамме, Васильев со,здал обра,з пей,зажа, 
который волнует своей глубокой внутренней ,значите.11ьностью. « . . .  Точно не карти
на, а во сне какал-то симфония доходит до слуха оттуда, сверху, а вни,зу, на ,зе:м
.11е, где предметы должны быть реальны,- какой-то страдаютий и больной чело
век. Решительно никогда не мог представить себе, чтобы пей,заж мог вы.звать 
тюшс сильные щ11ушенил». Такое восприятие пей,зажа <(В Крымских гораю>, 
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выраженное Крамским в письме к молодому художнику 1 ,  может быть лучше 
всего выражало ;этический смысл соманного Васильевым пей3ажного обра3а. 

Описывая Крамскому наступление весны в Крыму, Васильев говорил: «Если на
писать картину, состоящую и3 одного ;этого голубого во3духа и гор, бе3 единого 
облачка, и передать ;это тю\, как оно в природе, то, я уверен, преступный 3амысел 
•rеловека, смотрящего на ;эту картину, полную благодати и бесконечного торжества 
и чистоты природы, будет отложен и покажется во всей своей бе3обра3ной наготе. 
Я верю, что у человечества, в далеком, конечно, бу душем, наЙАутся та�ше худож
пики, и тогда не скажут, что :картины - роскошь ра3враш;енного сибарита .. . Я верю 
в ;это, и потому прав, и никакие доводы не 3аставят меня думать иначе>) 2· Одно
временно с ;этой своеобра3но и3ложенпой ;эстетической концепцией складывалось 
у Васильева и его понимание колорита в пей;Iаже, прекрасно выраженное им так
же в одном из писем к Крамскому: «Картина, верная с природой, не должна ослеп
лять каким-нибудь местом, не должна ре3кими чертами ра3деляться на цветные 
лоскуткю) 3• Характерно, что сам художник написанные им в Крыму картины 
па3ывал по сравнению с «Оттепелью>) новым жанром. Он стремился выра3ить 
в них свое понимание прекрасного в природе. Как видно по его прои3ведениям, 
;это прекрасное лишено всяких внешних ;эффектов и традиционного понимания 
красоты. 

Как ни коротка была жи;IнЬ Васильева, как ни мало он сделал для осуш;е
ствлепия своих грандио3ных творческих 3амыслов, в его прои;Iведениях получили 
неповторимо оригинальное и сильное решение важнейшие вопросы, выдвинутые 
ра3витием пей3ажной живописи. �пачение ;этого хорошо понимали уже его совре
менники. Крамской, 3ная, что дни бе3падежно больного художника сочтены, пи
сал о нем в августе 1873 года: « ... я полагаю, что русская школа теряет в нем ге
ниального мальчика,- такое чутье натуры, такое нежное по;этическое чувство бе3 
сенти;dентальности, такое всеобъемлюш;ее понимание редко встречается . . , у него 
было нечто, чего не было и нет rни у одного Иil .наших пей;Iажистов.>) 4• Не менее 
высокую оценку дал наследию Васильеnа Н. Н. Ге в речи на 1-м съе;:зде худож
ников: «Молодой, сильный, всего пять дет живший как художник .. , достигший вы
соты громадной . . .  оп открыл живое небо, он открыл мокрое, светлое, движуш;ееся 
небо, и те прелести пей3ажа, которые выра3ил в сотне своих картию) 5• �начение 
вклада Васильева стало еше более ясным, когда к тому, что было сделано им и его 
старшими современниками, прибавилось то, что внесли Куинджи и Поленов. 

1 Письмо 1 марта 1873 года.- В 1ш.: «Переписка И. Н. Крамского», т. 2. Переписка с художниками, 
стр. 195. 

2 Март 1872 года.- В кн.: «Переписка И. Н. Крам ского•>, т. 2. Перепис1;а с х удожню;ами, стр. 48-49. 
3 Письмо 14 января 1873 года.- Там же, стр. 140. 
4 Письмо И. Е. Репину.- Там же, стр. 249. 
6 Труды Первого съе;ца русских художнююв и любителей х удожеств в 1894 году, ео;шашюrо по пово

ду дарования галлереи П. и С. Третьяковых городу Москве. М., 1900. 
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Ф. В а с и л ь е в. В Крымских 'topax. 1873 'tод. 

Гос. Третьяковская rа,1.11срея. 



А. !( у  и п д ж  и. На острове Валааме. 1873 �од. 

Гос. Третьлковс1;ан га.1.11ерел. 

Творчество Архипа Ивановича Куинджи ( 1842- 1910) 1 впервые привлекло к 
себе внимание при появлении на академической выставке его картины <(На остро
ве Валааме•> ( 1873, Гос. Третьяковская галлерея; стр. 429 ) • И. Е. Репин под впе
чатлением �той картины писал Третьякову: <(Картина представляет суровую 
северную природу. ;замечательна она еще удивительным серебристым тоном . . .  Гра
нитная плоскость освещена лучом холодного солнца; даль картины - лес над 
небольшой рекой и водоросли тонут во мраке под густыми тучами; на первом 
плане, на пригорке, стоят два, обшипанные ветром, дерева - сосна и бере,за. Очень 
впечатлительная вещь, всем она ужасно нравится, и еще не дальше как сегодня 
,заходил ко мне Крамской - он от нее в восторге•> 2• 

1 А. И. Куинджи, грек по н11циона.11ьности, род1о1.11сл в Мариупо.11е в бедноii семье сапожника. В 11а
ча.11е 60-х годов он приеха.11 в Петербург с намерением поступить в Академию художеств. Однако на первом 
же �к.замене обнаружи.11ась по.11ная неподготов.11енно сть Куинджи. В с.11едуюшие годы оп снова и снова дер
жа.11 �к.замен в Академию, но мо.11одого художника и;з года в год постига.11а неудача. И то.11ько в 1868 году 
Куинджи по.11учи.11 ;звание нек.11ассного ху11ожника с обя;зате.11ьством с11ать �Б;замены. Но, добившись пер
вого при;знанил у академ11ческих профессоров, он уже пе виде.11 необходимости свя;зывать себя установ.11ен
ной в Академии системой ;:sанятий. Он не посеша.11 ни вечерних рисова.11ь11ых к.1111ссов, ни .11екций. С 1869 года 
картины Куинджи ста.11и появ.11яться на академических выставках, и в 1872 году ;за виды Ва.11аама и .llадож
с1юго о;зера художнику бы.110 присуждено ;звание к.11ассного кудожника 3-ii степени. 

2 Письмо И. Е. Репина П. М. Третьякову 17 ян варя 1873 года.- В 1ш.: И. Р е п  11 н. ПереnисБа с 
П. М. Третьяковым. М.- А" 1946, стр. 18. 
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В поисках путей к обобшенному выражению суровой красоты природы Куинд
жи прошел в своем пей.заже мимо внешне ;эффектных мотивов валаамского ланд
шафта 1 •  В живописном решении картины уже чувствуется оригинальность его па
литры. Своеобра.зие ;этого прои.зведения ка.залось современникам особенно ра.зи
тельным по сравнению с ранними картинами Куинджи, в которых чувствовалось 
влияние Айва.зовского. 

С 187 4 года Куинджи выступает на передвижных выставках. Первые выстав
ленные там картины ((�аброшенная деревню> ( 187 4 )  и <(Чумацкий тракт в Мариу
по;�е» ( 1875; стр. 431 ; обе в Гос. Третыmовской галлерее) были бли.зки по содер
жанию обличительным тенденциям многих жанровых картин передвижников. 
В первом пей.заже перед .зрителем вставал обра.з нишей и убогой деревенской Рос
сии, где ничто не радует гла.з, во втором - раскрывалась во всей своей непригляд
ности серая, холодная степь, .затянутая полосой дождя. Куинджи старался усилить 
гнетушее впечатление от и.зображенных им мотивов природы, чтобы в содержании 
картин острее воспринимались мысли о тяжелой доле русского крестьянина. Харак
терно, что и современники больше всего обрашали внимание на идейную на
правленность искусства Куинджи и ;эмоциональную выра.зительность пей.зажного 
мотива 2• 

В картинах, появлявшихся у Куинджи в дальнейшем, преобладаюmим стано
вится украинский пей.заж. Перед гла.зами ,зрителя едва ли не впервые в русской 
живописи раскрылась в таких ярких и по;этических обра.зах природа Украины. Ка
.залось, художник шел .здесь по путям, когда-то проложенным Гоголем, воспевшим 
красоту украинской природы. Вместе с тем обра.зный строй ;этих прои.зведений не 
меньше, чем пей.зажей критически обличительного содержания, отвечал устремле
ниям передового искусства, шедшего в �то время к утверждению средствами живо
писи положительных идеалов . 

.д:учшим прои.зведением середины 70-х годов явилась у художника <(Украин
ская ночь» ( 1 876, Гос. Третъяковская галлерея) .  Сила ;этого пей.зажа ,за1{лючалась 
прежде всего в по;этическом обобшении, благодаря которому давно и.звестный сю
жет воспринимался по-новому. С исключительной смелостью усилил Куинджи кра
ски живой натуры, чтобы передать глубину почти черного южного ночного неба, бс
ли,зну хаток, лунный свет на дороге, серебристость стройных тополей и окутанную 

u • 
ночнои тенью уснувшую реку. 

1 Скалистый ландшафт острова Валаам был в то время хорошо И;iвестен петербургс1шм художникам Kat\ 
средоточие самых ра;шообра;iных мотивов, предстамлвших интерес длл живописца. В 60-х годах ;этот остров 
был своего рода лабораторией академи•1еской пеЙ;iаЖ ной живописи, поскольку работы над И;iображением 
его природы входили в программу ;iанлтий воспитании ков пеЙ;iажного I\Ласса. 

2 <�Сколько грусти, тоски, горл и нужды в ;этой бесприютной, серой степи! - писал один и;i современ
ных критиков о картине «Чумацкий тракт)>.- Сколько немилосердного равнодушия в ;этом сыром, туманном 
дне, n ;�том море грл;iи, сколько бе;iнадежности в ;этой беспредельности! А ;эта воюшал собака! ;этот про
тест, 1юс.н1нный в пространство! А ;эта корчма вдали! ;эта гавань чумацкал! Там приют, там 1\рыша, там от
дых, там нодка. А потом? Потом опять дождь, гря;iь, холод, опять та же беспредельность, то же горе)> 
(Б. IV передншкнал выстав1\а картин.- «Новороссийск ий телеграф)>, 1876, № 307 ) .  
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А. К у и н д  ж и. Чумацкий тракт в Мариуполе. 1875 �од. 

Гос. ТретьлковсБал га.мерел. 

В процессе работы Куинджи пришел к несколько необычному для художни
ков того времени живописному методу. Один и,з самых одаренных учеников Куинд
жи, А. А. Рылов, так передает слова своего учителя о его методе работы над кар
тиной: <(:Этюд надо писать с таким вниманием, чтобы потом все осталось в памя
ти. Картину следует писать "от себя", пе свя,зывая свободное творчество с �тюда
ми. Писать наи,зусть, на основании ,знаний, приобретенных в �тюде. В картине 
должно быть "внутреннее",- любил: говорить он,- то есть мысль, художественное 
содержание. Компо,зиция и технина должны быть подчинены �тому "внутреннему". 
Ничто не должно отвлекать ,зрителя от главной мыслю> 1 •  

И действительно, у Куинджи каждая Бартина была совершенно новым ху доже
ственным прои,зведением по отношению н �тюду. Он стремился решать компо,зиции 
своих картин па широких планах и спокойных линиях, подчеркивая вместе с тем 
какую-либо остро выделенную цветом деталь, которую он исполь,зовал для харак
теристики пей,зажа. Предельная простота пространственного решения и лаконич
ность пластической формы согласовывались у художника всякий ра,з с поисками 
обобтения. 

В то время как большинство живописцев шли по пути приближения к пленеру, 
дававшему во,зможность передать большую полноту и красочное богатство натуры, 
в,зятой в естественных условиях рассеянного света и свето-во,здушной среды, 
Куинджи, главным обра,зом, привлеl\ал пей,заж, в,зятый в условиях особенно �ф
фектного осветения. В большей части его прои,зведений украинский пей,заж 

1 А. 1' ы .11 о н. Воспоминаюш. А., 1960, стр. 50. 

431 



и;юбражен или при ярком солнце (как, например, «Бере;ювал рщцю> ) ,  или в лун
ную ночь ( <(Украинская ночь», <(Ночь на Днепре» и др. ) .  В том и лругом случае 
художник стремился исполь;ювать свет как главную силу, способную преобра;зить 
даже самый скромный и обыденный мотив природы. При наличии у Куинджи ис
ключительно ра;звитой ;зрительной памяти, ему часто у давалось достичь в своих про
и;зведенилх почти полной илдю;зии светового ;эффекта. Соответственно силе пере
данного им света в картине повышенное ;звучание приобретал и цвет. Его интен
�ивность подчеркивалась художником контрастным отношением освщценных и ;за
тененных планов пей;зажа, намеренным усидением теней. 

Нови;зна живописного строя· в картинах Куинджи редко кого оставляла равно
душным. Появляясь на передвижных выставках, его пей;зажи у одних вы;зывади 
восторженное к себе отношение, у других ре�Jше выпады против самого Куинджи 
и его смелого новаторского живописного метода. Оскорбленный одним и;з таких на
меренно желчных выступлений в печати ( принадлежавшего перу пей;зажиста-пере
движника М. К. Клодта) Куиuджи после 7-й передвижной выставки вышел и;з То
nаритества. 

На ;этой выставке были пока;заны 1шртины <(Север» ,  <(Бере;зовал рота» и <(По
сле гро;зьш (цветная ю>"�ейка ; все три в Гос. ТретьюювскоИ: галлерее) .  В последнем 
пей;заже все наполнено отутепием тревоги и настороженности, какое бывает во 
время гро;зы. ;>моциональнал насытенность картины пора;зительна. Все и;зобра;зи
тельные средства, которыми добивался ;этого художник, начинал от цветовой орке
стровки и манеры живописи и кончал такой деталью, как пасутийсл на ;зеленом 
лугу черный конь, кажутся ;здесь живыми и естественными, несмотря на явное 
преувеличение цветовых контрастов. 

Особенно обнаженно принципы живописного метода Куинджи выступили 
в картине <(Бере;зовал рота» ( стр. 433 ) • На картине представлена лесная поляна, 
;залитая ярким солнцем. Ручей, протекаютий среди поляны, и широкий просвет 
между деревьями в глубине делают подqеркнуто симметричным членение компо
;зиционных планов. Та же симметричность сохраняется художником и в группи
ровке растутих на Поляне бере;з. Сре;зав верхним краем картины кроны бере;з, 
Куинджи оставляет в центре отдельные попавшие в поле ;зрения ;зеленые ветви. 
Они рисуются легким у;зором на фоне более темной ;зелени дальних деревьев, бла
годаря чему и обостряется отутение лркого солнечного света. рту построенность 
особенно чувствуешь при сравнении картины с подготовительным ;эски;зом, в кото
ром тот же мотив кажется перенесенным на полотно с большой непосредствен
ностью и бли;зостью к натуре. В картине художник стремился к наибольшей интен
сивности цвета в местах, освет;енных солнцем. Сгустив тень па переднем плане и 
пожертвовав некоторыми нюансами, которые могли бы придать пей;зажу больше 
жи;зненного многообра;зил, он все же сумед со;здать реальный обра;з. 

В 1 880 году Куинджи устраивает персональную выставку, на которой пока
;зывает только одну картину - <(Ночь на Днепре» ( 1880, Гос. Русский му;зей) .  
Впечатление, прои;зведенное ею, было огромно. <("Ночь на Днепре",- читаем мы 
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в одном и,з писем 1\рамского,- вел наполнена действительным светом и во,здухом, 
его река действительно совершает величественно свое течение, и небо настолmее, 
бе,здонное и глубокое•> 1 •  Примененный художником прием обобmенил художе
ственной формы ,здесь вполне оправдан самим выбранным мотивом и потому не 
ра,зрушает цельности впечатления. Все подчинено выражению содержания, то есть 
того, что сам 1\уинджи на,зывал «внутренним» в прои,зведепии искусства. 

На сл�дуюmей своей персональной выставке, в 1882 году, 1\уинджи пока.зал 
второй вариант картины <(Бере,зовал роmю> ,  повторение картины <(Ночь на Днепре» 
( 1882 ) и новое свое прои,зведепие _:_ <(Днепр утрою> ( 1881,  стр. 435 ; обе в Гос. 
Третьлковской галлерее) . Последплл и,з �тих картин должна была привлечь осо
бое внимание посетителей выставки, поскольку в пей неожиданно открылась по
вал грань искусства художника. 

С высокого холма открывается вид па Днепр, серебристой лентой вьюmийсл 
по равнине, на дальние степи ,за рекой и высокий, чуть ро,зовеюший небосвод. Бла
годаря ни,зко в,злтой линии гори.зонта просторы равнины кажутся в пей,заже почти 
бескрайними. Пей,заж написан в мягкой серебристо-перламутровой красочноii 
гамме, и только цветушие травы на переднем плане внослт в обmий колорит кар
тины более ,звучные тона. Стройные формы дикого татарника па высоком стебле, 
вырисовываюmиесл на фоне светлого неба, усиливают впечатление от простираю
mейсл ,за ним бесконечной шири степного простора. 

После �той последней персональной выставки 1882 года, которая как будто 
еше более укрепила его успехи и славу, Куинджи до конца своей жи,зпи уже пи 
ра,зу пе выступал перед публикой со своими прои,зведенилми. В пей,зажах, со,здан
пых художником в последние два деслтилетил, чаше всего ,запечатлены грандио.з
ные лвленил природы, которые, видимо, покоряли его мошью стихийных сил. Он 
любил писать величественные пламепеюmие ,закаты в степи, туманы, подплвшиеся 
над морем, радугу, опоясавшую небосвод, панорамы горных снеговых вершин, свер-
1шюmих в лучах ,заходящего солнца. Н�если в лучший период творчества мастер 
находил необходимый ему живописный л,зык длл выражения своих ,замыслов, до
бивался гармонической цельности и по�тичпости содержания в и,злюблепных им 
обоб:шенпых обра,зах природы, то прои.зведепил последнего периода действовали 
на ,зрителя прежде всего внешними свето-цветовыми �ффектами. Декоративность, 
бли,зкал модерну, подменяла в таких случаях искомую худож ником выра,зитедь
вость обра,за. Можно думать, что и самого 1\уинджи пе у довлетворлли подобные 

1 Письмо И. Н. Крамского А. С. Суворину 15 нонбря 1880 года.- В :кн.: И. К р а м  с к о ii. Письма, т. 11, 
стр. 2 10. «Что ;это такое? Картина или действительность? - писал по;эт Я. П. Полонскиii.- В ;юлотоИ раме 
ил11 в открытое оюю видели мы ;этот месяц, ;эти облака, ;эту темную даль, ;эти "дрожщgие огни печальных де
ревень" и ;эти переливы света, ;это серебристое отражение месяца в струях Днепра, огибаюmего даль, 11ту 
по;этическую, тихую, величавую ночь?>• (Я. П о л  о н  с к и ii. Картина Куинджи.- «Страна», 1880, № 79 ) .  Ус
пех ;этого прои;iведенин быд настодько велик, что в следуюmем году Куинджи сделал повторение картины. 
В настолmее время <сНочь на Днепре» уже не прои;iводит на ;iрителн того впечатдения, которое она о:ка;iы
вала на современни1юв, так как примененные художником непрочные крас1ш теперь ;iНачитедьно потус:кнели. 
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А. К у и и д ж и. Д пепр утром. 1881 �од. 

Гос. Трет"яковская 1·а.1.11ерея. 

ре;iультаты его исканий. Не случайно оп не решался в �ти годы выступить со свои
ми картинами перед об:шествепным су дом. 

Только после смерти художника, в 1910 году, ученики и дру;iья, войдя в ма
стерскую, увидели все то, над чем трудюrся Куинджи в по;iдпие годы своего твор
чества. Наряду · с большим количеством прои;iведений, несущих па себе следы жи
вописного �кспериментировапия, ;iдесь были пеЙ;iажи, в которых обра;i природы 
исполнен прежней внутренней цельности. К их числу нужно отнести в первую оче
редь картину «Ночное•> ( 1900, Гос. Русский му;iеЙ) ,  во;iвра:шаю:шую снова к при
днепровским просторам, которым художник в свое время посвятил одни И;i лучших 
своих вдохновений. Серье;iными живописными достижениями отмечены были 
и некоторые �тюды и �ски;iы буду:ших картин: «Прибой•> (�тюд, 1887, Гос. Русский 
му;iей) ,  «Морм (�тюд, 1890, частное собрание в Москве) ,  <(Степь весной•> (�тюд, 
•!астное собрание в Москве)  и <(Полдень. Стадо в степю> (�ски;i, 1890- 1895, Гос. 
Русский му;iеЙ) . 
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В 1894 году Куинджи был приглапюн однов.ременно с Шишкиным руководите
лем пей,зажного :класса в Высшее художественное училише при Академии. Как пе
;щгог он поль;ювался огромной любовью и авторитетом среди молодежи. Судя 
по воспоминаниям его ближайших учеников, он в своей педагогической практи
:ке приучал их :к тому же методу работы над :картиной, которым поль,зовался и 
сам 1 •  

В 1897 году, во время студенческих волнениii в Академии, Куинджи был ,за
подо,зрен начальством в солидарности с бастуюшей молодежью и немедленно уво
лен и,з состава преподавателей Аil:адемии. Но еше в течение ряда лет Куинджи про
должал состоять членом Художественного совета Академии и со страстью вел борь
бу .за подлинное обновление академической системы преподавания, вкладывая в 
;JTY борьбу весь свой педагогический талант и опыт 2• 

В историю искусства Куинджи вошел как пролагатель путей I{ со.зданию 
обобшенных обра,зов пей,зажа, как певец могучих степных просторов, как пей
;-�ажист, в картинах которого жи,зненные впечатления с натуры воссо,здавались 
всегда претворенными, красочно усиленными и романтически приподнятыми, оста
ваясь в то же время правдивыми. Своим творчеством он утвердил во,зможность со
.здания реалистического обра.за природы, синте,зированного и обобшенного па
мятью, воображением и искренними переживаниями художника. 

В 1871 году при органи,зации 1-й передвижной выставки к передвижникам 
примкнул А. П. Боголюбов. ;3то был лоrический вывод и,з его прежних исканий. 
Работа на натуре неминуемо должна была внести серье,зные коррективы в приемы 
живописи, усвоенные им в годы ученичества. Переехав на постоянное жительство 
во Францию (по состоянию ,здоровья) , он о:ка,зывается теснее свя,запным с ху
дожественной жи,знью Парижа, что дает ему во,зможность по достоинству оценить 
прогрессивные ,завоевания художников барби,зонс:кой школы 3• Его �тюды приобре
тают нечто родственное с искусством барби,зонцев. В их прои,зведениях он находил 
подкрепление своим стремлениям :к во;здушности пей,зажа, :к естественности ком
по,зиции и колорита, насышенного светом. Тяготение Боголюбова :к ;JТому :кругу 

1 На воспощ11ш11ю1 учеников о методе пренодаванин Куинджи <·сылаетс11 М. П. Неведо�1ск11ii. (См. М. Н с
в с д о м  с к и ii .  Куинджи. М., 19:П, стр. 77) . Учениками Куинджи в Академии художеств бы.ш А. А. Рылон, 
Н. К. Рерих, К. Ф. Богаевс1шй, А. А. Борисов, В. Е. Пурвит и многие другие, менее и�вестные художники. 

2 Одновременно с ;пим Куинджи был �анят мыслью со�дать творчес1<ую органи�ацию, основной целью 
1юто1юii была бы мора.1ьная и материальная поддержка художников. Ядро ;�той органи�ации обра�ова.ш 
б.шжаiiшие ученики Куинджи, сохранившие горячую привн;3анность 1\  своему учителю. Сам Куинджи, поми
мо своего неутомимого участия в ;!ТОМ деле, ока�ал моJ!одому обшеств)' большую материаJ1ьную помщgь, 
в.1ож11в в его фонд свои J!ИЧные сбережения. Так со�да.юсь Обшество имени Куинджи, предусматривавшее 
в своем уставе обширную выставочную работу, покупку картин у художников и широкую популлри�ацию ис
I\) сства. 

3 «Под ВJ1И1111ием глубоких пей;3ажистов, каковы: Юлиii Дюпре, Добию,и или Коро и проч., можно серь
е�но внюшуть в составление и 1\расоту картины, а также обратить внимание на серье�ный колорит, состав
.шюшиii неоспоримо превосходный отпечаток францу�скоii шко.1ы». Так писал Боголюбов в семидесятых го
дах в Академию, считая необходимой для русских пенсищ1еров жи�нь в Париже. (ЦГИА.11, ф. 789, оп. 14, J!ИТ. 
)),, Д. 42, Л, 1 12-124 ) ,  

. . . 
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А .  Б о � о .1t ю б о в. Jlec в Вё.1tе. 1871 �од. 

Гос. Трсть111;011ска11 га.1дерРл. 

францу;iских художников прошло чере;:J весь период его парижской ЖИ;iЮI и про•1-
но у держало художника на реалистических по;iициях. Ни в чем не подражая им 
в прямом смысле �того слова, он сумел найти и свой Я;iЫК, и круг и;iлюбленных мо
тивов, и свой подход к живописному претворению натуры. Его �тюды �того вре
мени почти всегда доведены до ;iаконченности, приближаюшей их .к .картинам. �то 
дает во;iможность предполагать, что художник, начав работу непосредственно на 
натуре, продолжал ее в мастерской. Их мягкая, богатая нюансами живопись тонко 
передает жи;iнь природы. Лаконично охарактери;iованы вписанные в пеЙ;iаж жан
ровые мотивы повседневной жи;iни ма.1еньких селений Франции. Наиболее хара1\
терны в �том плане та11:ие прои;iведенил, как «Трепор. Нормандия» ( 1870-е ГО/\Ы, 
Гос. ТретьЯiювскал галлерел; стр. 439 ) ,  <(Вёль. Двор фермы. Осень» ( 1870-е годы, 
Гос. Русский му;iеЙ ) ,  <(Ферма в Illамбодуане» ( 1880-е годы, Саратовский гос. худо
жественный му;iеЙ им. А. Н. Радишева ) ,  <(Болото. Виши» ( 1880-е годы, частное со
брание) . К числу лучших �тюдов следует отнести и его <(Jlec в Вёле•> ( 1871, Гос. 
Третьлковскал галлерел; стр. 437 ) ,  в котором художник, исполь;iул на редкость про
рой мотив, сумел раскрыть ЖП;iНЬ природы в ее богатстве и м:ногообра;iии, 
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В творчестве Боголюбова, как и прежде, большое место .занимает работа над 
морским пей,зажем. В маринах Боголюбова почти не встре·rишь романтических �ф
фектов, но вместе с тем оп умеет дать почувствовать и нарлдную прамничпость, 
и торжественность, и драмати,зм. Сохраплл пластически выраженную характеристи
ку предметов в ближних планах, он при помоши мастерски переданной свето-во;i
душпой среды стремитсл обострить ошушепие пеобълтпых просторов морл. Много 
впиманил у деллет он в пей,зажах живописи неба. 

· 

И.з прои,зведений, написанных художником в России, особенно · 1цJтереспа по 
живописи картина <(Устье Невы» ( 1872, Гос. Третьлковскал галлерел; cтfr. 4�t.:}t. 
Ее компо.зицил выгодно подчеркивает широкую дельту реки, .за которой откръi� 
ваютсл дали. Очертапил и,зображенпых предметов кажутсл смлгчснными во,здухом, 
влажными · от бли,зости морл. На 2-й передвижной выставке успех ее был исключи
телен. Крамской на.звал ее <шревосходной вщы;ью». И.з русских пей,зажей Бого
любова должен быть на.зван еше прекрасный по живописи �тюд <(Пруд в Петровском
Ра,зумовском» ( 1870-е годы, Саратовский гос. художественный му,зей им. А. Н. Ра
дитева) . 

Не оставллл в те годы Боголюбов и работы над морскими баталилми, требую
тими исторической точности. В осуmествлении ;этих .задач · оп оплть-таки 

·
шел по 

пути реалистического переосмысленил академических традиций, что выгодно отли
чает �ти его картины от баталий, исполненных мастерами Академии. То же можно 
ска,зать и об его городских <(перспективах», пей.зажах, написанных в Москве в кон
це 70-х годов. 

Ву дучи свл,зап в 70-х годах со многими передовыми русскими ху дожинками 
(Репиным, Поленовым, В. Васнецовым, Савицким, Похитоновым) ,  он длл некото
рых и.з них ока.залсл учителем, тем более, что в �то деслтилетие перед русским реа
листическим искусством встала неотложнал .задача освоенил в живописи света и 
во,здуха. Боголюбов сумел передать им свой опыт, помочь им ра,звить свое живо
писное в:Идение натуры и на какое-то времл был длл них хорошим примером, пе 
подавллл их собственных творчес1шх интересов. Характерно, что Поленов, рабо
тавший в начале 70-х годов под руководством Боголюбова в Париже и Вёле, счи
тал себл во многом обл,занным его советам. 

Конечно, искусство Боголюбова представллло собой лвление, во многом от
личное от творчества тех пей,зажистов, которые бе,зра,здельпо были свл;запы с де
мократическими устремлепилми искусства. Но достаточно сравнить его прои,зве
депил с академическим пей,зажем, чтобы прогрессивные черты его творчества ста
ли очевидны. 

Пей,зажнал живопись 1860-1880-х годов, благодарл многообра,зию творчества 
ее главнейших мастеров, предстает в целом как лвлепие сложное, богатое .завоева
нилми, даютее немало примеров вдохновенного мастерства и творческого преодо
лепил трудностей, встававших перед художниками. В ее истории интересны пути 
не только выдаюшихсл мастеров, но и некоторых второстепенных художников, ко
торым помог выдвинутьсл обший подъем пей.зажной живописи. Среди последних 
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А .  В о i о .;r, ю 6 о в. Трепор. Нормандия. 1870-е ·�оды. 

l'oc. Третьяковскан rа.1,1ерея. 

в 80-е годы наиболее характерными фигурами бы.ш А. А. Киселев 1 и Е.  Е. Вол
ков 2 - два пей�ажиста, картины которых поль�овались в свое время популяр
ностью. Не обладая ярким дарованием, оба они с тру дом прокладывали себе путь 
к большому искусству. И только па выставках 80-х годов современники начинают 
отмечать в их прои�ведепиях ху дожествеппые достоинства 3• 

И� работ 80-х годов у Киселева наиболее удачной была картина «С горьп> 
( 1886, Гос. Третъяковская галлерея; стр. 442 ) .  В ней наиболее интересны по жи
вописи дальние плавы. Начиная с 90-х годов в творчестве Киселева �пачительпое 

• А. А. Киселев (1838-1911) вначале учился на филологическом факультете Петербургского универси
тета, откуда был исключен ;3а учас�ие в студенческих волнениях. В 1861 году был принят в Академию худо
жеств на правах вольноприходщgего. В 1865 году впервые выступил на а1шдемической выставке с картиной 
«В окрестностях Москвы)> (Гос. Русский мрей). Член Товарщuества передвижных художественных выставок 
с 1876 года, он стал с 1897 года руководителем пей;3ажной мастерской в Высшем художественном учи.лнше 
нри Академии художеств. Киселев много писал по вопросам искусства для журнала <1Артист1). 

2 Е. Е. Вол�;ов (1844-1920) учился в рисовальной школе Обшества поошрения художников. В 1870 году 
;3а картину «Вид и;3 окрестностей Петербургской губернию>, представ.ленную на выставку в Академии худо
жеств, получил ;3вание неклассного художника с усло вием обя;3ательной сдачи ;!К;3аменов по научным пред
метам. С 1880 года член Товаришества передвижных художественных выставок. 

3 Киселев в ;!ТИ годы посешаJI рисовальные вечера в доме Поленовых, Волков еше в конце 1870-х годов 
работал вместе с Шишкиным в Крыму. Для обоих ;!ТО явилось серЬе;3НОЙ школой. 
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место �анимает работа над пей.зажами горного Rавка,за. В рТИХ картинах, как и 
раньше, наиболее слабым местом был 1юлорит и дробная, несколько сухая манера 
живописи в ближних планах, что ослабляло впечатление от многих горных пей.за
жей Киселева. Лучшими и.з ртих прои,зведений являются «Старый Сурамс1шй пе
реваю> ( 189 1 ,  Гос. Третьяковская галлерея) и «У подножья Ка,збека» ( 1891 ,  Киев
с1шй гос. му.зей русского искусства) .  

Первые выступления Волкова на академической выставке 1870 года и на кон-
1\урсах Общества поощрения художников проходили, как правило, бе.з успеха. О его 
творческих во.зможностях в рТО время можно судить по картине <(Болото осенью» 
( 1871 ,  Гос. Третьяковская гал.лерея; стр. 443 ) , достоинством которой является, 
пожалуй, лишь верно найденная цветовая гамма осеннего пей,зажа. Только в 
1 878 году прои,зведения Волкова бы.ли впервые приняты на передвижную выстав
ку. Лучшим его прои,зведением явилась картина <(Онтябрь» ( 1883, Гос. Третьяков
ская галлерея) ,  в которой с особой тшательностью был проработан передний 
план с молодой бере,зовой рошей. Восьмидесятые годы были лучшим периодом 
творчества художника, его нартины встречали одобрительные от,зывы в печати. 
Однако живопись большинства его полотен и тогда была сухой и холодноi1:, 
а в дальнейшем в его творчестве все отчетливее стало выступать тяготение и внеш
неii 1\расивости мотива, черты са.1онного искусства, свя,занного с юшдеми,змом . 

• •  

Демократической пей.зажпой живописи, представителями которой были в пер
вую очередь художники-передвижники, противостояли в 1870-х и 1880-х годах пей
,зажисты, тесно свя,занные с реакционным нрылом Академии художеств. Первые 
места на анадемических выставках ,занимали в те годы маринист Р. Г. Судковский 
( 1850- 1885 ) ,  В. Д. Орловский ( 1842- 1914 ) ,  Ю. Ю.  Клевер ( 1850-1924 ) и бо
лее молодой и.з ,этой группы И. Е. Крачковский ( 1854- 1914 ) ,  ученик М. К. Клодта 
по Академии. 

А1шдемической пей,зажной живописи было теперь уже тру дно у держать свое 
былое превосходство над реалистическим пей,зажем. Участие русских художников 
па Парижской всемирной выставне в 1878 году принесло победу прогрессивному 
лагерю пей,зажистов и ,за пределами родины. Прои.зведения .этих художнююв по
коряли прежде всего своим национальным своеобра.зием, ре,зко отличавшим их от 
1шртин академических живописцев 1• Несмотря на то, что подъем реалистичес1юй 

1 .Э. Матушинсliиii в cвoeii статье о парижской выставке приводи.1 от;:1ывы францрского критика ,Эми
лн Вержера, на�1е•�атаи11ые в (<Jo1 1rпal Officiel», согласно .которы�1 (<русс1юе исl\усство преиму1Цественио в 
нcii;iaжc 11 жанровых картинах особенно .красноречиво ;:1алвллет свою нарождаюшуюсл самобытность». Дpyroii 
фра11цу11с1шii 1;рипш Дюранти, всегда выступавший в ;�щциту реали11�1а, еше более весомо выска;-1ывалс11 о 
р уг<'I\ОМ национальном пеii;шже, которому, как и жанровой живописи, он с) лил (<Светлое будушее•>. Сам Ма
тушинсl\иii готов бы.1 полеми1111ровать с ;этими от11ьша м11; свое основное внимание в статье он уде.1ил акаде
\1ИЧег1ю\1у нсl\усству. (.Э. М а т у ш и  н с  к и И. Художественныii отдел Парижскоii всемирноii выстав.ки.
«Го.10<'», 1879, № 52) .  
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А. Б о � о А ю б о в. Устье Невы. 1872 �од. 

Гос. Третьяковскал rаллсрея. 

живописи благотворно ска;3ался в 70-х годах и па состоянии академического пей
;iажа, прои;3ведения его главных представителей на парижской выставке - Мешер
ского, Клевера и Орловского -- выражали с1юрее решительное неприятие коренных 
принципов реали;3ма, нежели бли;3ость к ним 1 •  Пей;iажисты Академии постепенно 
утрачивали то лучшее, что бы.110 ;3авоевапо ими в 70-х годах, и превраша.11ись по су
шеству в представителей салонного искусства, которое в �ти годы все более рас
ширя.110 свои ПО;iиции в русской художественной жи;iни. 

Ближе других к реади;iму в своем понимании ;iадач пеЙ;iажа подошел рано умер
ший маринист Р. Ф. Судковский. Но при всем �своем даровании, полностью преодо
леть усвоенные навыки академической системы он все же не смог, хотя в своем 
подходе к И;iображению моря, ка;iалось, руководствовался стремлением к правдйво
сти и содержательности со;iдаваемого обра;iа. В его прои;iведениях, сухих по рисун
ку и невыра;3ительных по колориту, далеко не всегда достигается глубокое художе
ственное обобwение, хотя многие выбираемые им мотивы и были рассчитаны на 
грандио;iность и пафос художественного обра;iа. Су дковский не сумел ни развить 
лучших ;3авоеваний Айва;iовского, ни исполь;iовать то новое, что внес в морской 

• Борьба ;�тих двух направлений не прекрашалась на протяжении всего рассматриваемого периода, 
принимая со стороны ЛБадемии ре;iко агрессивные формы. Наиболее ярым противником реалистического ис
кусства бы.11 Орловский, нередБо прибегавший в борьбе с передвижниками к недостойным приемам. 
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А .  К и с е л е в. С �оры. 1886 �од. 

Гос. Третьяковс1;ал га.tлерея. 

пей;3аж Боголюбов. Относительно лучшими его прои;3ведениями являются <(Очаков
ская пристаны) ( 1881, Гос. Третьяковская галлерея) ,  <(Тишь на море1) ( 1883, 
там же) , <(Дарьяльское ущелье�) ( 1884, Гос. Русский му;3еЙ ) .  

Представление о Клевере как салонном пеЙ;3ажисте и обшую оценку его твор
чества не могут и;3менить те несколько прои;3ведений 70-х годов, в которых он пре
одолевал условность академи;3ма. Характерно, что в тот же период, когда Клевер со
здавал свое лучшее прои;3ведение - свежий по восприятию природы пеЙ;3аж <(Мелко
.1есье1) ( 1878, Гос. Третьяковская галлерея ) ,  он уже начал выступать с ;3Имними 
пеЙ;3ажами, рассчитанными на внешнюю красивость мотива. Выработанная им фор
ма пеЙ;3ажа с яркими, кричацрrми ;3акатами: в дальнейшем бе;3 конца повторяется 
и варьируется, преврашаясь в грубый, далекий от подлинного искусства штамп. 

Орловский к концу 70-х годов был художником уже вполне определившихся 
творческих интересов. Обрашаясь к и;3ображению природы Украины, он ра;3раба
·гъшал сюжеты И;3 крестьянской ЖИ;3НИ. ;3анятия под наблюдением Боголюбова в 
Париже, ку да он был послан по окончании Академии, укрепили его навыки в рабо
те на натуре. Но глубокое проникновение в тему осталось чуждо художественным 
интересам Орловского. Хотя Боголюбов ;3накомил его в Париже с ;3авоеваниями 
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Е. В о А к о в. Болото осенью. 1871 �од. 

Гос. Третьлковс11ал 1·а.11.11ере11. 

барби,зонцев, в цветовой гамме большинства его пей,зажей чувствуется условность 
решения, чуждая пленерной живописи. Его <(Украинский пей,заж•> ( 1882, Воронеж
ской обл. му,зей и,зобра,зительных искусств) и картина <(Бере,зовая рщgю> ( 1886, 
А,зербайджанский гос. му,зей искусств им. Р. Мустафаева)  с широко в,зятыми даля
ми пей.зажа являются характерными примерами живописи ;этого мастера. Внешне 
,здесь все выглядит привлекательно, но все как бы по,зирует перед художником. 
И,зображение строится на условном распределении освешенных и ,затененных пда
нов, условно передана в картине и во,здушность да.'lеЙ. И,з других прои,зведений 
Орловского наиболее и,звестны <(Сенокос•> ( 1878) и <(Жатва.> ( 1882; оба в Киевском 
му,зее украинского искусства) . 

В общем ра,звитии пей,зажной живописи 1860- 1880-х годов был по-своему 
,значителен и интересен каждый ;этап пройденного ею пути. Но над всем, что дошло 
до нас от ;этого тридцатилетия, господствуют прои,зведения 70-х годов, периода 
расцвета творчества ее лучших мастеров. В ;это десятилетие пей,зажистами были 
со,зданы прои,зведения, ,знаменовавшие настояший прогресс всей русской живопи
си. И действительно, достаточно вспомнить такие прои,зведения, как <(Грачи при
.1етелю> и <(Проселою> Саврасова, <(Мокрый луN и <(В Крымских гораю> Василье
ва, ;этюды Шишкина, пей,зажи Куинджи, чтобы понять, чего добились тогда пей
,зажисты в живописном освоении природы. Именно в тот период ху дожинками были 
,завоеваны свет, <(мокрое, светлое движущееся небо)>, ;эмоциональность пей,зажно
го обра,за и, наконец, его глубокое идейно-художественное обобщение. Всесторон· 
не исполь,зуя традиционную светотеневую систему живописи, они открывали в пей 
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все новые и новые во;iможности и тем самым подводили русское искусство I\ ;iа
воеванию пленера. 

Харантерно, что в периодической печати того времени горячо обсуждались во
просы, свя;iанные именно с ;этими ;iадачами. Они привлекли к себе внимание не 
тольно профессиональных нритиков, но и ученых во главе с Д.  И. Менделеевым. 
Можно сна;iать, что старшими мастерами R нонцу 70-х - началу 80-х годов были 
СО;iдапы все условия для выступления Поленова с его плеперестичесними картина
ми 1 •  Художественная обш;ествеппость, приветствуя ;эти прои;iведения, видела в их 
живописи пе только поваторсние иснанил, по и естественное и последовательное 
ра;iвитие тех лучших черт и традиций, которые отличали пеЙ;iажную живопись 
70-х годов. Поленов обогатил пеЙ;iаж многими новыми достижениями, ра;iвитыми в 
дальнейшем молодым поколением ху дожнююв. 

Восьмидесятые годы выдвинули новую проблематику в ра;iвитии пеЙ;iажноii 
живописи, поскольку ;этот вид иснусства приобрел еш;е большее обш;ественпое ;iву
чание. Но при всем ;этом пеЙ;iажпая живопись 80-х годов, обогатившись новыми 
�авоевапиями в области И;iобра;iительных средств и став искусством более тонким 
и непосредственным в И;iображепии ЖИ;iПИ природы, осталась в своем существе не
ра;iрывно свя;iанной с традициями и ;iавоеваниями предшествовавшего периода. 

1 О пей3ажном творчестве В. Д. Поленова см. посвщ.ценный ему ра11дел во второii 1шигс IX тома настол
J.!!Сrо и11дания. 

• •  



И. Е. Р Е П И Н  

/(. В. С ар а б ь я н о в  

-· 

в 
начале 70-х годов XIX века впервые ярко и сильно проявился талант 
Репина. В 1875 году Крамской писал Поленову: «Четыре года тому 
на.зад Перов был впереди всех, еше только четыре года, а после Репина 
"Бурлаков" он нево,зможен ... для всех ста.110 очевидным, что уже нево.з

можно остановиться хотя бы на маленькую станцию, оставаясь с Перовым во 
главе» 1 •  

�ти слова вожака передвижников весьма ,знаменательны. Начинался новый 
�тап ра,звития русской живописи. Окрепло новое поколение живописцев. 
70-80-е годы прошли под ,знаком торжества передвижников. Репин был первым ху
дожником, наиболее последовательно и ярко воплотившим все то лучшее, что 
было ,заложено в передвижничестве. Судьба художника была тесно свя,зана с су дь
бой Товарщцества, хотя формально только с конца 70-х годов он стал его членом. 

Рядом с Репиным всегда шли мастера ра,зличных жанров. и тем: портретист 
Крамской, бытописатели русской деревни Максимов :и Савицкий, мастера городской 
и революционной темы В. Маковский и Ярошенко. Но Репин далеко прев,зошел их 
в своем творчестве. .д:ишь в историческом жанре уступал он ве.11икому Сурикову. 
Именно �ти два имени стали символом целой �похи в истории русской живописи. 

В творчестве Репина как бы скрестились многие линии русского искусства 
70-80-х годов. Ра,зличные стороны жи.зни стали предметом его творческого пре
творения. Художник ра,змышлял о современном ему крестьянстве, о судьбах рево
.11юционной интеллигенции. Думал об истории своего народа. Восхишался характе
рами окружавших его деятелей русской культуры. И,зумлялся народной силе и кра
соте. Почти нет таких жанров, в которых не работал бы Репин и в которых он 
не оставил бы ,заметного следа. Больших успехов достиг он и в области графики. 

1 Переписка И. Н. Крамского, т. 2. Переписка с ху дожинками. М" 1954, стр. 414. 
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Центральное место, которое Репин �апимал среди мастеров-передвижников, 
давно привлекло к �той фигуре внимание критиков и историков искусства. На по
роге творческого расцвета художника начал всячески приветствовать и пропаган
дировать Стасов. В 90-е годы стали появдяться первые альбомы с воспрои�веденин
ми репипских работ. Однако в дореволюционное время пе вышло ни одной моно
графии о ху дожпике. 

После Октябрьской революции интерес к творчеству Репина все усиливался 
по мере того, как советское искусство становилось на путь исполь�овапия самых 
прогрессивных сторон русской реадистической школы. Несколько репипских вы
ставок, и� которых наиболее �пачительными были выставки 1936 и 1957 годов, мно
гократное переимание автобиографической книги Репина «Далекое бли�кое», вы
ход нескольких монографий, и� которых наиболее �начительной остается труд 
И. �. Грабаря, имание писем, проведение научных конференций, посвяшенных 
репинскому творчеству,- все �то стало свидетельством всенародного при�напил 
мастера и пристального интереса к его наследию . 

• •  

Илья Ефимович Репин родился в 1844 году в городе Чугуеве Харьковской гу
бернии. Его отец был военным поселянином. �то было весьма ни�кое сословие, 
ниже которого считались лишь крепостные. Сначала семья художника жила в до
статке. Однако вскоре она обеднела, и молодой Репин еше в детстве испытал нужду 
и лишения. 

Первые уроки рисования Репин получил в Чугуевской топографической шко
ле. Уже в 50-60-х годах молодого художника часто приглашали в соседние села 
расписывать церкви. Уже тогда он поражал всех своим талантом. 

В середине XIX века Чугуев был одним и� своеобра�ных провинциальных 
центров, весьма типичных для тогдашней России. Многие иконописцы, жившие 
в городе, поль�овались широкой и�вестностью в соседних губерниях. Подрядчики 
нанимали �десь также по�олотчиков и ре�·шков. Среди чугуевских ремесленников 
были прославленные мастера <то художественной части» .  Были и живописцы-про
фессионалы, не слишком большого таланта и умения, по во всяком случае отно
сившиеся к своему делу с живым интересом. �ти чугуевские художники и стали 
первыми советчиками и учителями Репина. 

�то были И. Н. Шаманов, И. М. Бунаков, у которого Репин учился довольно 
продолжительное время, и талантливыИ А. И. Персапов; последний в начале 
60-х годов попал в Академию художеств, но, не выдержав академической муштры, 
вернулся домой в 1867 году и умер лет 27-28 от роду. Все �ти художники, со
храняя в и�вестной мере паивпо-по�тическое представление о натуре, стремясь к 
точному ее воспрои�ведению, были в цедом далеки от тех тенденции, которые в Пе
тербурге и Москве были свя�аны с утверждением нового реали�ма. 
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Под влиянием �тих ху дожнико:н Репин сuздавал свои первые произведения. 
Среди самых ранних работ интересен акварельный рисунок «Вид на школу воен
ных топографов в Чугуеве» ( 1857, Гос. Третьяковская галлерея) ,  в котором тор
жествует принцип наивного пересказа увиденного. Близки друг другу два живо
писных портрета - А. С. Бочаровой ( 1858; Гос. Третьяковскал галлерея) и матери 
художника ( 1861 ,  частное собрание в Париже) - весьма яркие примеры ранней 
манеры Репина-живописца. Традиционная портретная схема сочетается здесь с бла
гоговейным преклонением перед натуроii. Репин выписывает детали одежды, стре
мится с полной точностью воспроизвести черты лица модели. В �тих ранних 
работах художника чувствуются связи с миниатюрной и акварельной портретноИ 
живописью, получившей широкое распространение в первой половине XIX сто
летия. 

Репинские произведения чугуевского периода говорят о том, что начинаюшиii 
художник еше на родине прошел значительную живописную подготовку. В одной 
из своих статей И. ;э. Грабарь на вопрос о том, почему Репин сумел, приехав из Чу
гуева в Петербург, так быстро попасть в Академию художеств, отвечает: <(Потому, 
что в Петербург, в Академию приехал не просто захолустный провинциал, а Илья 
Репин, юноша не только стальной закалки, сказочной �нергии и исключительной 
одаренности, но и высокой художественной выучки» 1 •  

В 1863 году осушествилась давняя мечта Репина. Ему удалось, исполнив не
сколько иконописных ;3аказов, собрать некоторую сумму денег, позволившую от
правиться в Петербург для поступления в Академию художеств. С �того времени 
начинается трудный, полный событий период в биографии художника. Он зараба
тывает деньги на суm;ествование не только писанием портретов, но и любой дру
гой работой, вплоть до покраски крыш. Тем временем идет подготовка к вступи
тельным f!К;iаменам. Репин поступает в Рисовальную школу, где его учителями 
оказываются известный график середины века Р. К. Жуковский и бу дуmий настав
ник и друг И. Н. Крамской. Школу Репин посешает недолго. Вскоре он держит 
�кзамен, и его зачисляют в Академию. 

Петербург встретил Репина активном художественной жизнью, брожением ин
теллигенции и студенчества, передовыми идеями, которые жадно впитывала моло
дежь. В Академии еше слышны были отзвуки <(бунта 14-тю>. Еше говорили и спо
рили о трактате Чернышевского, задумывались над теми вопросами, которые он по
ставил в своем романе <(Что делать?».  

Сам Репин так описывал �то напряжение интел.11ектуальной жизни: <(Студен
чество 60-х годоR клокотало подавленным вулканом, и его прорывало в разных 
местах опасными неожиданностями. Внутри образованных кружков молодая 
жизнь кипела идеями Чернышевского. Ссылка его пролетела ураганом из края 
в край через университеты. Бурлило тайно все мысляшее; затаенно жило непри-

1 И. Г р а б  а р  ь. Чуrуевские учите.11л Репина.- В кн.: (<Художественное нас.11едство. Репию>, т. 1 .  М.- .11" 

1 948, стр. 17. 
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миримыми идеями будущего и верило свято в третий сон Веры Павловны ("Что 
делать?" ) »  1 •  

В студенческие годы ;iавл;iалась у Репина дружба с критиками В .  В .  Стасовым 
и А. В. Праховым, с И. Н. Крамским, М. М. Антокольским, В. Д. Поленовым, 
К. А. Савицким и другими передовыми ху дожинками второй половины XIX века. 
Именно в ;это время он проходил особую школу у Крамского, часто посещал его, 
ра;iговаривал с ним об искусстве и его роли в обществе, о месте художника в жи;i
ни, о его честности, о его долге перед народом. Прахов помогал Репину «освоить>) 
русскую классическую литературу. В те же годы Репин общался с членами Артели 
художников, бывшей в Петербурге своеобра;iным центром художественной ЖИ;iНИ, 
воспринимал там живое, ;iаинтересованное отношение к судьбам искусства. Нако
нец, в ;это времл Репин в некоторой степени участвовал в органи;iации Товарише
ства передвижных художественных выставок, в которое он, однако, не мог вступить 
cpa;iy же при его со;iдании, так как еще 11е окончил А1{адемию. Он всей душой со
чувствовал Товариществу и ;iнал, что со временем непременно станет его членом. 
В Петербурге в ;эти же годы формировалось мирово;i;iрение Репина, давшее ему 
право на;iвать себя впоследствии <(человеком 60-х годов», и те ;эстетические в;iглл
ды, которые нашли потом свое хотя и не систематическое, но яркое и характерное 
отражение не только в его творчестве, но и в обильной переписке и ;iамечательных 
воспоминаниях. 

Художественное ра;iвитие Репина идет в ;это время довольно сложными путя
ми. С одной стороны, он прилежно усваивает академические приемы, работает сна
чала над воспрои;iведением обра;iцов, а ;iатем живой натуры, стремится со;iдавать 
точно отработанные и выдержанные в академическом плане компо;iиции, как ;это 
предписывалось правилами Академии и ее столпами, вроде Ф. А. Бруни. С другой 
стороны, художник работает дома, <�для себя», со;iдавая жанровые компо;iиции, 
портреты. ;3ти работы он пока;iывает Крамскому, и именно их одобряет вожак 
Артели. 

Так складывались в творчестве Репина две внутренне свл;iанпые, но все же 
ра;iличные по методу, сюжетам и их трак·rовке линии, которые ;iавершились в конце 
ученического периода со;iданием двух больших монументальных прои;iведений. Ддл 
Академии Репин делает <(Воскрешение дочери Иаира» - программу, прославив
шую его как большого живописца и вдумчивого художника и давшую ему ВО;iМОЖ
ность поехать ;ia границу на ка;iенный счет. Линия портретно-жанрового искусства 
приводит к картине «Бурлаки на Волге» , со;iданной почти в то же время и выдви
нувшей Репина в первые ряды нового, демократического искусства. 

Ряд академических компо;iиций, со;iданных на протяжении нескольких лет, по
;iволяет проследить, как Репин постепенно отка;iывается от холодного <(сочини
тельства» в духе Бруни, советовавшего ·ему не смотреть на натуру, брать компо;iи
u;ионные схемы и;i картин Пуссена, компоновать, nыре;iая фигурки и сопоставлял 

1 И. Р е п и н. Далекое бли;'lкое. М., 1961, стр. 199. 
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их на листе бумаги. Он приходит к бо.:1ее живой и человечной трактовке мифоло
гических и религио,зных сюжетов. 

Нежи,зненны и схематичны такие работы, как «Похитение сабиняною> ( 1867, 
Гос. Русский му,зей) или рисунок-f)ски.з к «Диогену» ( 1867, Гос. Третьяковская 
галлерея) .  Рядом с f)тими f)ски,зами компо;шций в «Натуршике» ( 1867, Гос. Рус
ский му,зей) особенно ясно видны успехи Репина в рисунке и в моделировке фор
мы. Но вскоре и традиционные академические сюжеты получают у него более жи.з
ненное истолкование. В двух работах маслом 1869 года - <(Голгофа» ( Киевский 
гос. му,зей русского искусства) и <(Иов и его дру,зью> ( Гос. Русский му,зей ) - уже 
проявляются в и,звестной степени драмат11,зм и психологи,зм Репина. 

Особенно удачна картина <(Иов и его дру,зья» , ,за которую Репин был удостоен 
малой ,золотой медали. Художник добился в ней глубокого истолкования библей
ского сюжета, выявив его <(человеческий смысл» .  На картине пока.зап тот момент, 
когда к Иову, лишенному богом богатства, дома, детей, но все же оставшемуся 
твердым в своей вере, пришли его дру,зьл, чтобы утешить старца и помочь ему 
в его горе. 

Два f)ски,за, находяшиеся в Третьяковской галлерее, пока,зывают, как художник 
в работе над картиной начинал свой путь с наивной демонстративности, поль,зулсь 
приемами условной жестикуляции, необходимой для раскрытия смысла ра,зговора 
героев, а потом стал искать средства передачи обшего настроения, того состояния 
со,зерцательности, которое придает f)ТОЙ сцене обшечеловеческий смысл. Репин не 
сумел еше преодолеть условность академического стиля. Но он добился впечатле
ния величия Иова в его скорби и бедности. В картине уже дают себя ,знать интерес 
художника к внутреннему миру героев и выра,зительность обобшенных силуf)тов, 
проявившаяся с особой силой в конкурсной картине «Воскрешение дочери Иаира» 
( 1871 ,  Гос. Русский му,зей; стр. 451 ) • 

В f)ТОЙ работе Репин должен был и,зобра,зить чудо воскрешения девочки, ош1-
санное в евангелии. Естественно, что ме;кду f)ТИМ ,заданием и жи,зненными пережи
ваниями молодого художника было мало обшего. Сюжет f)TOT ера.зу не мог при
влечь Репина, так как с самого начала тру дно было найти пути его реалистиче
ского воплошения. Один и,з первых рисуночных f)ски,зов, сделанный около 1 870 года, 
свидетельствует о том, что художнику было нелегко построить компо,зицию. ;это 
рисунок вертикального формата, в котором и,зображен как бы предстояший перед 
,зрителем совершаютий чу до Христос. Академические принципы торжествуют 
,здесь полностью. 

Нескоро Репин нашел пути к жи,зненному истолкованию сюжета. Он долго 
не брался ,за написание картины и ограничивался лишь предварительными набро
сками и подготовительными рисунками. Художник искал такого подхода к теме, 
который по,зволил бы наполнить картину конкретным f)моциональным смыслом, 
расска,зать о живых человеческих чувствах. 

По свидетельству самого художника, поворотным моментом в процессе рабо
ты над картиной явились воспоминания юности, давшие толчок для совершенно 
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нового решения. Репин вспомнил смерть сестры Усти, вспомнил полумрак комна
ты, где лежала сестра, и вновь щцутил то охватившее его душу чувство тоски и 
печали, которое испытал он когда-то, войдя в комнату своего чугуевского дома. 
�то чувство и стало основой художественного обра;iа. Репин увидел свою ;iадачу 
не в простом и;iображении события, а в передаче глубоко ;.шоционального настрое
ния. Испытанные когда-то переживания помогли добиться ЖИ;iненной убедитель
ности в истолковании традиционного сюжета. 

В рТО время были СО;iданы рисунок «Лежщуая в гробу девушка» ( 1871,  Гос. 
Русский му;iеЙ) и графические рСКИ;iЫ, в которых уже намечается принятая по
том Репиным компо;iиция. С самого начала Репин представлял себе всю сцену по
груженной в полумрак. В карандашном рСКИ;iе Третьяковской галлереи ( 187 1 )  во;i
никает тема столкновения света и тени, наполняющего компо;iицию внутренним 
драмати;iмом. Свет в ртом рисунке как бы борется с тенью, преодолевает ее. Не 
случайно исследователи репинского творчества, говоря о «Воскрешении дочери 
Иаира» ,  вспоминают Рембрандта 1 •  В графическом рСКИ;iе Третьяковской галлереи 
уже ;iаложены оттенки рембрандтовского драмати;iма. Они ;iаметны и в живопис
ных рСКИ;iах к картине, храняш;ихся в Третьяковской галлерее, Полтавском му;iее 
и в собрании Л. И. Бродской. 

Сплетение холодных и теплых тонов, мерцаюш;ее освеш;ение, как бы с тру дом 
проникаюш;ий в углы комнаты оранжевый свет, рожденный пламенем свечей, пере
текаюш;ие друг в друга краски - nce рТИ черты живописного строя рСКИ;iОВ, хотя 
и в более строгом решении, сохранены и в окончательном варианте картины. Ху
дожник мог опереться в своих поисках и на сложившуюся в русской живописи тра
дицию. Уже в <(Тайной вечере» Ге евангельский сюжет был трактован новатор
ски. Крамской как pa;i во время написания Репиным <(Воскрешению) работал над 
евоим <(Христом в пустыне». Крамской, I{ак и Ге, учил Репина исполь;iовать 
нанву евангельской истории для выражения правды чувств и переживаний. Жи
вописные особенности <(Воскрешения дочери Иаира» и рски;юв к картине в И;i
вестной мере сближают Репина с Ге. Репину, очевидно, должна была более Иl\ШО
нировать его <(Тайная вечерю), чем сухая и рационалистическая картина Крам
ского. Во;iвышенный драмати;iм и ориентация на Рембрандта, о которых речь шда 
выше, по;iволяют видеть определенное родство между авторами <(Воскрешения до
чери Иаира» и <(Тайной вечерю) . 

Картину Репин написал быстро. В некоторых частях она осталась не;iакон
ченной. Но ;iато художник сохранил в ней ту атмосферу вдохновения, которая 
определялась тог да его внутренним настроением. Многие более помние прои;iве
дения мастера, получившие широкую и;iвестность, в ртом отношении уступают 
«Воскрешению дочери Иаира>). В рТОЙ картине весь художественный обра;i в целом 
и каждая его грань прони;iаны личным отношением художника к и;iображенному 
событию. 

1 См.: О. .11 л с " о  в с "  а л. И.�ьл Ефимович Репин. М" 1962, стр. 31.  

450 



� 
<:::> 
" 

..... 
t-.. 
ао 
..... 

ci � ;::! <:::! � 
;::! �= � 4> <u "1 
"' >. <:::> :i:: '1::> ·= <u :: 
� :.:: 
� .., 
<u .., 

� ... i:i.. <u � .; 
� Q 
..., ..... 
<:::> 

� 
;ё � !:: 

57• 



Картина проникнутн чувством горькой утраты, напряженного ожидания, щgу
mением непостижимой тайны смерти. Христос не выступает в картине в роли бо
жественного чудотворца. Его обра;i очень человечен. Во всем его облике чувствует
ся просветленная и мудрая скорбь. Черты лица Христа строги и благородны. Его 
фигура, окутанная синим хитоном, пластически ясная, рождает у ;iрителя оmуше
нис ;iначительности ;этой бе;iмолвной сцены. 

Репин долго работал над выражением движения Христа, искал силу;эт, кото
рый должен был,  с одной стороны, вобрать в себя все величие ;этого персонажа, 
а с другой - во;iродить в памяти традиционный обра;i, воплошенный в русской жи
вописи Ивановым. Плавность движений, певучесть силу;эта, ра;iмеренный ритм фи
гур, словно выплываюших И;i полумрака комнаты, со;iдают линейно-пластическую 
основу картины, которая несколько смягчает драматическое начало, воплошенное 
прежде всего колористическими средствами. В ;этом внутреннем сплетении велича
вой во;iвышенности и драматического напряжения - неповторимое обаяние карти
ны Репина, сумевшего поднять наполняюш;ие ее чувства до широкого и высокого 
строя. 

По-другому шло ра;iвитие Репина-портретиста. Художнику приходилось месь 
иметь дело с реальной натурой, и ;это по;iволило ему ;iначительно активнее, чем в 
исторических картинах, противостоять приемам академи;iма. В ученические годы 
Репин постоянно писал портреты родственников и дру;iеЙ, даже, бывая в гостях, 
он рисовал привлекавшие его внимание головы и лица. ;эта постоянная работа над 
портретом способствовада становлению художественного идеала начинаюшего Ре
пина, его представлений о современном человеке. С ;этих пор и до последних лет 
своей ЖИ;iНИ он непрерывно работает над портретом, во многом определившим 
дальнейшие судьбы всего репинского искусства. 

В 60-е годы Репин обраmается к технике туши, или мокрого соуса 1, к ко
торой в ;это время часто прибегает Крамской. Он сомает несколько портретов, 
почти не уступаюших по мастерству и психологической характеристике аналогич
ным работам ;этого художника. Портреты Адриана Прахова ( 1866, Гос. Русский 
му;iей) ,  Мстислава Прахова ( 1866, Киевский гос. му;iеЙ русского искусства ) ,  порт
р•ет девочки ( 1867, Гос. му;iеЙ И;iобра;шт�льных искусств Туркмен�ской ССР )  стро
го реалистичны, характерны, хотя и обнаруживают черты некоторой сухости. 
Неоконченный портрет Е. Д .  Шевцовой ( 1865, Гос. Русс1шй му;iей ) более свобо
/(ен, живописен 11 выра;iителен. 

Интересны и другие графические портреты ;этого времени, выполненные чаше 
всего графитным карандашом. ;это - и;юбражения М. М. Антокольского ( 1866, 
foc. Третьяковская галлерея) ,  О. В.  Чаплыгиной ( 1867, Харьковский гос. му;iей 
и;iобра;iительных искусств) ,  Жаркова ( 1868, Гос. Третьяковская галлерея) ,  Кли
мова ( 1867, Пражская национальная галлерея) ,  многие И;i которых были сделаны 

1 Одна 11;3 ра;311ов11дностсii граф11чес1юй техники, бл11;3Itая 1; черной акваре.ш. Сухой соус - од11н 11;3 ви
дов пистели. 
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И. Р е п  и п. Портрет В. А .  Шевцовой. 1869 �од. 

Гос. Русский му;iей. 

на вечерах Артели. В большинстве и;з ;Jтих рисунков, в целом еше далеких от вы
сокого мастерства, Репин стремился сомать обра;з типичного представителя пере
довой ра;зночинной интеллигенции тех лет. Художник как бы вглядывался в лица 
своих соратников, бли;зких по духу и интересам. Он выявлял работу мысли, черты 
духовного склада ;Jтих людей. Внешний облик портретируемых в ;Jтих прои;зведе
ниях Репина необычайно демократичен. А подход к модели со стороны ху дожни
ка - прям и прост . 

. В живописных портретах второй половины 60-х годов от года к году увеличи
вается глубина психологической трактовки обра;за. В портретах Лницких ( 1865, 
Гос. Третьяковская галлерея ) еше можно обнаружить жесткость рисунка, хотя и 
точного, но суховатого, некоторую прямолинейность решения. И;звестная ре;зкость 
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сохраняется в портретах архитеRтора Ф. Д.  Хлобошина ( 1868, Гос. РуссRиЙ му;iеЙ) 
и С. А. Маринича ( 1867, Му;iеЙ АRадемии художеств СССР ) .  Не случайно рТИ порт
реты профильные: художник старается найти в них рффеRтный поворот, выигрыш
ную ПО;iу. 

Более мягоR и глубоR портрет Т. С. Репиной - матери художника ( 1867, 
Пражская национальная галлерел ) .  В нем Репин совершенно отRа;iывается от ка-
1шх бы то ни было внешних средств выра;iительности. Он рисует модель строго в 
фас. Кисть ху дожниRа становится более млгRоЙ и в траRтовRе лица, и в и;iображе
нии аRсессуаров. 

Но особой выра;iительности молодоii ху дожниR достигает в двух портретах 
бли;iких ему людей: брата - В. Е. Репина ( 1867, частное собрание в МосRве) и 
невесты - В. А. Шевцовой ( 1869, Гос. Русский му;i'ей; стр. 453 ) . Выполненные еше 
в ученичесRиЙ период, они свидетельствовали о необьшновенном портретном даро
вании Репина. Уже в рТИ годы он шел к своеобра;iНОЙ и глубоRоЙ интерпретации 
qеловечесRоЙ личности. 

В портрете брата чувствуется большая свобода в истолRовании человечесRого 
обра;iа, в постановRе модели. Репин сажает юношу в кресло в непринужденноИ 
по;iе. Его лицо и весь Rорпус повернуты в одну сторону. Фигура помешена не n 
центре холста, а смешена влево и при ртом наRлонена. ;_)то сообшает Rомпо;iиции 
определенную аRтивность и динамичность, которая ра;iрушает привычную уравно
вешенность аRадемичесRих Rомпо;шционных схем. 

Тему споRойной, грустной ;iадумч·ивости воплощает Репин в портрете юной 
Шевцовой. В его RОМПО;iиции можно отметить И;iвестное сходство с RОМПО;iицией 
портрета брата. ОднаRо, RaR бы начиная движение масс и линий И;i левого угла 
картины, Репин останавливает рТО движение фронтальным положением головы, 
споRоЙным, направленным на ;iрителя в;iгллдом девушRи. Rомпо;шционный прием 
служит ;iдесь со;iданию впечатления грацио;iности, девичьей хрупRости. Репин все
ми средствами стремится опорТИ;iИровать обра;i, передать не тольRо внешнюю, но 
и внутреннюю Rрасоту. Живописная свежесть, смелость Rрасочного aRRopдa, в RО
тором открыто ;iВучит красный цвет, подчеркивает обаяние юности репинской 
героини. 

Очень трудной была длл Репина работа над большим групповым портретом 
«СлавлнсRие Rомпо;iиторы» ( 1872, МосковсRал гос. Rонсерваторил) .  Репин писал 
картину длл гостиницы «СлавлнсRиЙ ба;iар» .  �ака;i был спешным, а условия ра
боты - неблагоприятными. ХудожниRу нужно было ра;iместить на одном холсте 
всех ;iнаменитостей - и живых, и уже умерших R тому времени Rомпо;iиторов. Он 
придал групповому портрету в RаRой-то степени жанровый хараRтер, попытавшись 
«сRрепиты> отдельные группы ра;iличными сюжетными рПИ;iодами. Хотя тем самым 
Репину у далось преодолеть стандартную парадность, он, не имел в ряде случаев 
в.о;iможности пиоать портреты с живой натуры, не И;iбежал искусственности в 
группировRе действуюших лиц, которая объяснялась исRусственностью самого 
;iaMЫCJia. 
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Однако в ;эти же годы Репин со;цал два портрета, которые можно на.звать вер
шиной его портретного творчества допарижского периода. ;это «Портрет молодой 
девушки с распущенными волосами» ( 1871 ,  частное собрание в Москве) и первыИ 
портрет В. В. Стасова ( 1873, Гос. Третьяк�овск1ая галл,ерея) ,  соманный, правда, 
уже после ,завершения работы над «Воскрешением» и «Бурлаками». 

В первом и,з ;этих двух прои,зведений как бы продолжается линия лирическо
го портрета, начатая обра,зом Шевцовой. Репин дает профильное и,зображение мо
.юдой женщины, оторвавшейся от книжки, которую она держит на коленях, и на 
мгновение ,задумавшейся. Репин мастерски вводит в портрет повествовательное, 
сюжетное начало. Он исполь,зует силу;эт головы и фигуры, органи,зует ритм линий, 
ясно читающихся на ровном фоне. 

Портрет Стасова во многом противоположен предшествующим работам, в ко
торых господствовала, как правило, лирическая концепция портретного обра,за, 
Следуя ,за Ге, Перовым, Крамским, Репин сомает обра,з деятеля, трибуна, пропо
ведника своих идей, способного быть твердым в борьбе ,за ;эти идеи. Репин выяв
ляет особенности натуры Стасова. Он и,зображает его в ре,зком повороте, в строгом 
профиле. Голова критика несколыю приподнята и отклонена. В,згляд его направлен 
в определенную точку, он тверд и мужествен. 

Сам Стасов считал, что среди многих портретов, написанных с него Репиным, 
портрет 1873 года самый удачный и правдивый. Портрету, однако, еще явно недо
стает той живописной свободы, котороИ худож ник достиг в своих последующих 
работах. 

Наиболее интересно в ;эти годы складывалась у Репина судьба бытового жан
ра. До «Бурлаков» , ера.зу ставших ,знаменитыми и сделавших ,знаменитым самого 
Репина, у него не было ,значительных работ в ;этой области. Ранняя картина, на
чатая, видимо, еще до поступления в Академию,- «Приготовление к ;эк.замену>> 
( 1864, Гос. Русский му,зей) - не свя,зана с передвижническим социальным жан
ром. В ней ветру дно увидеть черты сходства с простодушным, наивным реали;:�
мом венециановской школы. ;3десь мы находим не обличительный жанр просвети
телей, а бесхитростное любование жи,знью, «интерьер» ,  наполненный тишиной и 
покоем. 

Те рисунки, которые делал Репин летом 1867 года в Чугуеве и на рубеже 
60-70-х годов на вечерах Артели ( «Рыболов», Гос. Третьяковская галлерея; «Сце
на в сарае» ,  частное собрание в Москве и др. ) ,  в принципе мало отличаются от 
«Приготовления к ;эк.заменам».  Тем более удивительным ока,зался быстрый пере
ход к <(Бурла�шм». Объяснялся он, по-видимому, тем, что в <(Бурлаках» синте,зи
ровался опыт работы не только над бытовым жанром, но и над академическими 
программами (несмотря на явное несходство ,задач) , а также были подытожены 
достижения в области портрета, по,зволившие художнику со,здать глубокие харак
теристики своих героев. 

Весь сложный путь Репина от первоначальных набросков до окончательного 
варианта «Бурлаков на Волге» ( 1870-1873, Гос. Русский му,зей) свидетельствует 
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u том, что Репин выступал ,здесь 1шк новатор, открывавший новые нути русскому 
искусству, что он искал нового подхода I\ жанровой теме, стремился по-новому 
истолковать обра,з народа. 

В настояшее время, благодаря ряду исследований, основанных и на репин
ских воспоминаниях, и на многочисленных публикациях новых материалов 1, до
статочно определенно вырисовывается история сомания картины. .Эта история 
весьма поучительна. Она отражает те сдвиги, которые происходили в то время в 
русской живописи. 

Еше в конце 60-х годов во время прогулки по Неве Репин увидел в,зволновав
шую его сцену: бурлаки тянули баржу. В ;это время были сделаны первые набро
ски и ;эски,зы, о которых мы можем судить лишь по воспрои,зведениям и описа
ниям. 

Первоначальнъ�е ,замыслы были еше целиком в духе 60-х годов. То художню\ 
и,зображает несколько фигур несчастных мужиков, выбившихся и,з сил, подчерки
вая мотив страдания и и,знеможения, то сопоставляет ободранных бурлаков и ра;i
ряженную толпу барышень и кавалеров. В ;этих ,замыслах было много от прямоли
нейной тенденцио,зности, на которую у ка.зал Репину Ф. А. Васильев. Репин так пе
редает слова своего товариш;а: « . . .  Боюсь я, чтобы ты не вдался в тенденцию .. . Тут 
;эти барышни, кавалеры, дачная обстановка, что-то вроде пикника; а ;эти чума,зые 

" уж очень как-то искусственно "прикомпоновываются к картинке для на,зидания: 
смотрите, мол, какие мы несчастные уроды, гориллы. Ох, ,запутаешься ты в ;этой 
картине: уж очень много рассудочности. Картина должна быть шире, проше, что 
на;Jывается - сама по себе.. . Бурлаки, так бурлаки! »  2 •  

В ;это время у Репина во,зникла идея пое,здки на Волгу, которая и была им 
осушествлена в 1870 году в компании с его братом Василием, а также с ху дожни
ками Ф. А. Васильевым и Е. К. Макаровым. Волжская ширь, ,замечательные люди, 
«красивый, дородный народ», который предстал перед художником, живые бур
лаки, которых он наблюдал и и,зучал,- нее ;это и,зменило ,замыслы Репина. Посте
пенно он переходит от поучительной траитовки сюжета к героической, к пока.зу ха
рактеров бурлаков, · к раскрытию их силы и красоты. 

Первые волжские наброски, в которых фигуры идуш;их в ногу бурлаков моно
тонно повторяют друг друга, привели художника к ;эски,зу маслом ( 1870, собра
ние Т. Н. Павловой в Jlенинграде ) .  Однако Репин не удовлетворился ;этой компо
,зицией. Самый ритм движения не дава.1 щце ,здесь во,зможности ра,знообра,зить ри
сунок каждого и,з обра,зов, раскрыть тему во всей ее сложности. Подобный ;эски,з 

1 См.: А. С а в и н  о в. ,Замет1tи о 1;артинах Р епина. О переработке «Бурлаков на Волге•).- В 1ш.: «Ху
дожественное наследство. Репию), т. 2. М.- .il., 1949; Г. С т е р н  и н. Картина Репина «Бурлаки на Волrе•>.
В кн.: «Илья Ефимович Репию>. М., 1952; О. J1 я с к о в с It а я, Ф. М а л ь ц е  в а. Альбом. И. Е. Репина 11 

Ф. А. Васи.1ьева в Государственной Третьяковской галлерее.- В кн.: «Государственная Третьяковская галле
рея. Материа.1ы и исследованию), 1. М" 1956; М. Н е  м и  р о в с к а я. Работа И. Е. Репина над картиной <(Бурлаки 
на Во.1ге•).- <(Искусство•), 1960, № 6; Т. Ю р  о в а. «Бурлюш на Волге•) И. Е. Репина. М.- JI., 1961 . 

2 И. Р е п и  н. Далекое бли;3кое, стр. 222. 
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мог бы вырасти, очевидно, в ;эмоционально насышеппую картину, вы.зыnаюшую, 
как �то было и в живописи 60-х годов, гдубокое сочувствие к и,зображеппым, по 
не даюшую принципиально новых во.зможностей в художественном истолковании 
деiiствительности. Таким и стало в и.звестноii мере сомапное уже после второй 
поемки на Волгу полотно 1872 года - <(Бурлаки, идуmие вброд» ( Гос. Третьяков· 
екая галлерея; цветная вк.лейка ) , ра,звиваюш�е компо,зиционный ,замысел первых �с· 
ки,зов. Художник стремился прийти .здесь к большей �моциональности и компо;ш
ционной свободе. Однако он и тут не добился решения, которое .заставило бы про
.звучать каждый обра.з картины, пока.зало бы и,зображенную сцену во всех аспек
тах, открываюшихся перед проницательным в,зглядом художника. 

Между тем, чем больше всматривадся Репин в бурлаков, тем красивей и вели
чественней выступал перед ним обра.з народа и тем более сложной представлялась 
.задача художника. Репина увлекли �ти .1юди, сначала непонятные, а потом �се 
более интересные и ра,знообра,зные. Среди них особенно выделялся Rанин, став
ший вскоре главным героем и,зображенпой Репиным ватаги. Философ со спокой
ным и ясным умом, просветленный в своей скорби, с добрыми гла,зами и чертами 
лица античного мыслителя (как ка.залось Репину ) , впоследствии Rанин свя,зался 
в со.знании художника с обрщюм .Л:ьва Толстого. Бурлаки представали перед ху
дожником как могучий многоголосый хор, ,заставлял его отка.заться от одноплано
вого решения и искать, с одной стороны, более обобшенный, а с другой - и более 
всесторонний обра,з. 

iЭто у далось Репину в другом варианте компо,зиции, который появился уже 
в наброске, а ,затем в �ски.зе мас.11ом 1870 года ( оба в Гос. Третьяковской галле
рее ) . Художник ра,звернул .здесь ватагу вдоль холста, предопределяя монументаль
ное решение самой группировкой фигур и форматом картины. В процессе работы 
над темой, в частности, после второй пое,здки на Волгу, �та компо,зиция претерпе
ла и,звестные и,зменения. Однако ее основные черты сохранились и в большой кар
тине Русского му,зея ( стр. 457, 459, 461, 462, 463 ) • 

Широко раскинулись волжские просторы. Ровной линией тянется гори.зонт. 
iЭтот пей.зажный обра.з целиком соответствует тому �пическому началу, который 
хотел воплотить в картине Репин. Медленно движется ватага бурлаков, исходив
ших уже сотни верст по прибрежному пеrку. Ее движение монотонно. Монотонный 
ритм шагов подчеркивает бескрайность дали, бесконечность пути. Сцена, представ
ленная Репиным, не содержит в себе активного действия. �десь нет противопо
ставлений и открытых столкновений. Но тем тру дн ее было ху дожни1{у раскрыть 
в �той компо.зиции характеры героев, ра,звить те типические черты, которые в них 
таились. 

В течение всей работы над картиной Репина волновала проблема подбора ге
роев, их сопоставления, их соседства и чередования. Художник добивался впечат
ления единства и целостности ватаги и в то же время он хотел .заставить ,звучать 
в полный голос каждый характер. iЭтот принцип проведен Репиным и в обра,зных 
характеристиках бурлаков, и в 1юмпо.зиции всей картины. 
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Ватагу во,зглавляют два коренника - Канин и могучий бородач с ,заросшим 
волосами лицом, в котором проглядывает детс1ш наивное отношение к миру. ;эти 
два, центральные во всей картине, обра,за как бы олицетворяют силу и ра,зум про
стых тружеников. 

Рядом с Каниным, наклонившись, преодолевая сопротивление, шагает муж
чина средних лет - <(Илька-матрос», в гл а,зах которого, обраm;енных к ,зрителю, 
словно горит огонь ненависти. Один и,з мужичков утирает рукавом вспотевший лоб. 
А юноша ( .llарька) ,  еше пе привыкший к лямке, словно пытается освободиться от 
нее, схватив ее руками и откинув корпус немного на.зад. ;3а ним- следует старик, 
набиваюm;ий трубку табаком. Он пообвык, приспособился к своей лямке. Солдат, 
шагаюm;ий с,зади, выполняет работу бурлака em;e неумело,- он смешно машет 
растопыренной рукой, ,затрачивая лишние усилия. Между солдатом и фигурой бур
лака, ,замыкаюm;его шествие, Репин поместил черноволосого высокого <(Грека» (ка�� 
на,зывали его бурлаки ) ,  исполненного гордого гнева. 

В ;�той ватаге - ра;шые характеры, ра,зпообра,зные человеческие проявлеюш. 
Сила ,здесь соседствует с и,знеможепием, мудрость - с наивной детскостью, гнев и 
о,злоблепность - со смирением. Но наиболее отчетливо ,звучит в ;�том хоре мотив 
силы, фи,зической и духовной. Вся Россия собралась sдесь - и бывший матрос, 
и отставной солдат, и недавние крестьяне. Они скованы, подчинены страшным 3а
конам обm;ествеппого строя царс1юй России - и 3десь отчетливо ,звучит критиче
ская тема, которую вовсе не отвергает Репин; но вместе с тем ,зритель чувствует 
и огромные внутренние силы,  всю скрытую моm;ь ;�того народа. 

Такова была основная идея репинского ,замысла. Художник сумел увидеть 
представителей парода интересными своей индивидуальной неповторимостью. 
Впервые в русской живописи вопрос о сложной человеческой индивидуальности 
решался так глубоко па материале народных обра,зов. :Здесь Репин делал первый 
шаг по пути, который чере,з несколько лет привел его к «Крестному ходу» , а Су
рикова - к <(Стрельцам» и «Боярыне Моро,зовой» .  

Отка,з от прямолинейности па,зидан11я, от  «ука,зуюш;его перста» художника со
провождался углублением идейности картины; перенесение акцента на самих ге
роев с их сложным внутренним миром свидетельствовало о новаторстве Репина. 
Его герои говорили сами ,за себя. Положительное начало выступало вперед. Совре
менная действительность получала более всестороннее истолкование. 

;это ясно поняли многие современники Репина, в частности Ф. М. Достоевский: 
<(Чуть только я прочел в га.зетах о бурлаках г. Репина, то тотчас же напугался,
писал Достоевский.- Даже самый сюжет ужасен: у нас как-то принято, что бур
лаки всего более способны и,зображать и,звестную социальную мысль о неоплатном 
долге высших классов народу. Л так и приготовился их встретить в мундирах, с и,з
вестными ярлыками на лбу. И что же? К радости моей, весь страх мой ока,зался 
напрасным: бурлаки, настояш;ие бурлаки и более ничего. Ни о;�;ин и,з них не кри
чит с картины ,зрителю: "Посмотри, как я несчастен и до какой степени ты ,задол
жал народу! "  И уж ;�то одно можно поставить в величайшую ,заслугу художнику. 
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11. Р е п и н. Бур.лшси на Вол�е. Фра�мент. 

А не были бы они так натуральны, невинны и просты - не прои.зводили бы такого 
впечатления и не составили бы такой картины)) 1 •  

Много и хорошо писал об ;этой картине Стасов. Он  подчеркивал новый хара1..:
тер творческих исканий Репина, видел в «Бурлаках)) .залог его дальнейших успе
хов. Многое в его оценке смыкается с тем, что написал Достоевский. <(Но не д.�я 
1·ого,- говорил Стасов,- чтобы ра.зжалобить и вырвать гражданские в.здохи, писал 
свою картину г. Репин: его пора;:шли в11денные типы и характеры, в нем жива быда 
потребность нарисовать далекую, бе.звестную русскую жи.знь))". 2 

Стасов отмечал могучий талант художника, его глубокий реали.зм и нацио
нальную самобытность. <(Г-п Репин - реалист, как Гоголь,- писал Стасов,
и столько же, как он, глубоко национален. Со смелостью, у нас беспримерною, оп 
оставил и последние помыслы о чем-нибудь идеальном в искусстве и окунулся 

1 Ф. Д о с т  о е в  с к 11 ii. По поводу выстав1;и.- Собрание сочинений, т. 19. СПб., 1911, стр. 237, 238. 
2 В. С т  а с о в. Картина Репина (<Бурлаки на Волге•>.- (<С.-Петербургские ведомостю>, 1873, ;№ 76. 

Перепечатано: И,збранные со'1инения в трех томах, т. 1. М., 1952, стр. 240. 
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с головою во всю глубину 
народной Ж'И;iНИ, народных 
интересов, народной mемя
mей действительности•> 1 •  

Правда, соврем·епники 
не сумели тогда же осмыс
лить новые искания Репи
на в области ху дожествеп
ной формы. Sти искания 
были продиктованы новым 
характером обра;iов карти
ны. «Бурлакю> - ;это уже 
пе маленькая жанровая 1\ар
типа, характерная для рус
ской живописи предыдуще
го десятилетия. На рубеже 
60-х и 70-х годов Репин 
поднял бытовой жанр до 
монументального ;iВучания, 
открыв новую перспективу 
перед русской живописью. 

Такая картина есте
ственно требовала строгого 
и четкого КОМПО;iИЦИОППОГО 
построения. Репин исполь
;iовал ;iдесь свое ;iнание 
академических ;iаконов ком-
по;iиции, но исполь;iовал их И. Р е п и н. Бурла11,и иа Вол�е. Фра�мент. 

по-новому. Оп подчинил 
КОМПО;iИЦИЮ двум ;iадачам. 
Прежде всего необходимо было добиться жи;iненности и;iображенной сцены, най
ти ритм движения, выявить ;это движение компо;iициопными средствами. В то же 
время нужно было тем же компо;шциопным построением полотна достичь и впе
чатления величественности, ра;iмаха, устоЙЧ'ивости. 

Репин располагает ватагу бурлаков таким обра;iом, что верхний ее контур тя
нется параллельно гори;iопту (;это способствует впечатлению устойчивости) ,  а ли
ния, обо;iначаюmая их путь по прибрежному песку, бли;iка к диагонали. Sта диаго
наль, подкрепленная линией берега, расположением баржи, некоторыми другими 
деталями, выявляет движение ватаги. В ряде фигур ра;iвертывается ритм ;этого 
движения. Однако Репин пе делает его слишком активным, а как бы ;iадерживает, 

1 n. с т а  с о в. �·1щз. соч., стр. 239. 
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приостанавливает его. Фигуры бурлака с трубкой, .Ларьки, «Грека» , почти верти-
1шльные, слегка откинувшиеся на;зад по сравнению с другими фигурами, ;замед
ляют движение, сообшая группе устойчивость. 

�тот принцип сочетания движения и устойчивости, жи;зненности и «картин
ности»,- принцип, который станет главным для ;зрелого Репина,- намечается в 
«Бурлаках» со всей определенностью. Он  дает себя ;знать в ра;зличных приемах, 
исполь;зуемых художником. 

С одной стороны, Репин ;заботится о выра;зительности обшего контура бур
лацкой ватаги, давая ее в перспективном сокраmении и ;значительно увеличивая 
масштабы впереди идуших фигур по сравнению с ;замыкаюшими. �то придает ди
намичность всей группе. Но, с другой стороны, художник членит всю ватагу на три 
самостоятельные группы, и;з которых каждая по своему контуру приближается I\ 
треугольнику. 

Смещая центр ватаги влево от вертикальной оси картины, художник вместе 
с тем уравновешивает �то смещение контуром баржи, сливающимся с силу�том 
ватаги. Диагональ, играющая важную роль в органи;зации масс картины, сочетается 
с другими компо;зиционными основами: с повторением гори;зонталей линией гори
;зонта, ровной и протяженной (Репин в 1 872 году убрал силу�т хо.�1мов на гори;зон
те) ,  форматом и ритмом некоторых фигур. 

Достигая необычайной жи;зненности в трактовке фигур, лиц, деталей, Репин 
вместе с тем не боится прибегнуть к фри;ювой компо;зиции, к четкому выявлению 
фигур на фоне воды и неба, к несколько нарочитой цветовой компо;зиции, посред
ством которой он выделяет темным пятном группу бурлаков и;з ее светлого пей
;зажного окружения. Все �ти приемы по;зволяют художнику монументали;зировать 
прои;зведение, добиться более широкого обобщения. 

По живописному строю «Бурлаки» не лишены некоторой двойственности. Кар
тина всегда прои;зводила впечатление солнечности. Об �том писала, например, 
пресса Венской выставки 1873 года. �то же отмечала и русская критика. ОднаБо 
сам Репин считал, что картина <шрижарена» 1 •  Трудно было приспособить принци
пы пленерной живописи, которыми к тому же Репин лишь начинал овладевать, 
к монументальному полотну. Художник еше не сумел живописными средствами пе
редать атмосферу (особенно на первом плане, где и;зображены фигуры) .  Цветовая 
градация, тональные отношения еще не достигают тонкости. Репин поль;зует
ся приемом наложения охры поверх других красок, стремясь объединить цвето
вую гамму 2• �тот прием способствует цветовому единству, хотя и свидетельствует 
о том, что вставшие в �том прои;зведении перед Репиным живописные ;задачи еще 
не могли быть так же полноценно им решены, как они решались в последуюших 
его работах. 

1 Письмо К. И. Чуковскому 1 1  июля 1925 rojta. Цит. по кн.: И. Г р а б  а р  ь. Репин, т. 1 .  l\f., 1963, стр. 314. 
2 См.: Г. С т е р н  и н. Картина Репина «Бурлаки на Волге)>, стр. 1 13-1 14. 
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JJ. Р е п  и п. Парижское кафе. 1875 �од. 

Частное собрание в Стокrо.11ьме. 

«Бурлакамю> .завершался большой �тап творчества Репина. iЭто был �тап ста
новления его искусства. То, что в �юнце �того �тапа во.зникла картина, ставшая 
вскоре своего рода ;шаменем реалистического направления, пока,зывало, что в рус
ское искусство пришел большой художник, вполне владеютий секретами мастер
ства, а главное - итутий, стремлтийся ОТI{рыть новые перспективы искусству, 
поднимаюший новые темы, по-новому .за�·оворивший о народе. <(Бурлаки» открыли 
новую страницу R ра,звитии русской живописи. Весь передвижнический жанр в и.з
вестной степени обл.зап <(Бурлакам» довольно быстрым переходом от обличитель
ных сюжетов к пока.зу народной красоты, величин простых людей и от прои,зве
дений малых форм к более крупным, монументальным полотнам. 

Окончив <(Бурлаков•>, Репин в мае 1873 года наконец отправляется в ,загранич
ную командировку. На некоторое время художник останавливается в Вене, .затем 
в Италии, а потом направляется в Париж, где остается до конца своего пенсионер
стnа, то есть в течение почти трех лет. 

;за границей Репин по.знакомился с ,замечательными масrерами классического 
европейского искусства. Он ,значительно расширил свои ,знания n области истории 
искусства. Впечатления от увиденного он и,зложил в письмах к П. Ф. Исееву, 
В. В. Стасову, И. Н. Крамс1юму, П. М. Третьякову. 
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Репина потряс микельанджеловский «Моисей». Титаническая мщgь ;этого обра
;за ока;залась со;звучной устремлениям молодого живописца, искавшего героическое 
начало в современной ему действительности. Рафа;эль не прои;звел на Репина впе
чатления. ;3ато его пленили венецианцы - Тициан и Вероне;зе. В их оценке Репин 
проявил особый подход: он увидел на улицах современной Венеции людей, вомух, 
краски, словно сошедшие с полотен ;этих мастеров. Венеция надолго осталась в па
мяти художника, а венецианская живопись, видимо, ;заставила его еше и еше ра;з 
;задуматься над проблемами колорита, над ;задачей преодоле!НИЯ того цветового 
аскети;зма, который распространился в русской живописи 60-х годов. По;зднее, в Па
риже, Репин и;зучает Рембрандта, о чем 11сно свидетельствует его «Еврей на молит
ве» ( 1875, Гос. Третьлковская галлерея) ,  а также мечтает об Испании и Веласкесе. 

Нередко художник в своих письмах противопоставляет старых мастеров и со
временных ему живописцев, находя у первых глубину, ясную творческую цель, 
а у вторых - проявление метанского вкуса, опустошенность, поверхностность. 

Оценки, которые Репин дает европейским художникам, весьма противоречи
вы. Он хвалит испанца Фортуни и неодобрительно от;зывается о живописи Ropo, 
он принимает Ма'rейко, Морелли и переменчиво относится к Мане и импрессиони
стам, то порицая их, то находя у них определенные достоинства. Все вновь уви
денное осваивалось с трудом. Ярко выраженного стиля у национальных школ ев
ропейской живописи в то время не было. Парижский Салон ;заслонял подчас то 
живое и ценное, что рождалось во францу;зском искусстве, а реалисты середины 
века - Милле, Rурбе,- так же, как и импрессионисты, были и;звестны лишь неболь
шому кругу художников и не поль;зовались широкой попу лярностыо. 

Однако природный талант все же помог Репину исполь;зовать достижения со
временной живописи, подчинив их решепию ;задач, бли;ших и ему самому, и тому 
направлению в русском искусстве, одним и;з основных представителей которого он 
был. Помогала и ;эстетическая программа, выработанная передовым демократиче
ским течением в русской культуре и воспринятая Репиным от искусства 60-х го
дов, от Крамского и Стасова. 

Во время пребывания в Париже в творчестве Репина наметилось то противо
речие, которое и до и после него переживалось многими художниками демократи
ческого направления. Репин стремился продолжать ;за границей начатую в России 
линию, свя;занную с сюжетами и;з национальной жи;зни. Но в то же время его тяну
ло и к живым впечатлениям, а перед ним была чужая действительность, мало ;зна
комая, не дававшая русскому ху дожнину широкого материала для обобmения. 

Почти все прои;зведения тех лет на русские национальные сюжеты Репину не 
у дались. �то относится и к большой картине на фантастический сюжет - <(Садко 
в подводном царстве» ( 1 876, Гос. Русский му;зей) .  Хотя художнику и было при
суждено ;звание акад�ика ;за ;эту работу, хотя ее исполнение и принесло ему ма
териальное благополучие 1 ,  сам он остался весьма недоволен картиной. Правда, 

1 Картина была написана по ;iaKa;iy наследншш - будушего императора Александра 111.  
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И. Р е п и н. На дерновой скамье. 1876 �од. 

Гос. Русский мрен. 

некоторые �тюды с натуры, сделанные для «Садко)), говорили о достигнутой Репи
ным живописной свободе, однако опа почти пе помогла художнику при со;здапии 
большого полотна. 

Еше менее плодотворным ока;iалось обрашепие ху дожпика к историческому 
сюжету ( «Стенька Разин)) , 1874,  мy;ieii <(Атепеум)) в Хельсинки) .  Почти ничего 
не прибавили к достижениям Репина и две картины, явившиеся своеобра;iным вос
поминанием о родине - <(Украинка)) ( 1 875, частное собрание в Москве) и <(Украин
ка у плетню) ( 1876, частное собрание в Мос1\ве) .  

Более плодотворной ока;iалась линия репинского творчества, свя;iанпая с на
блюдениями над ЖИ;iпью Парижа. И;i живописных работ до нас дошли лишь две: 
небольшая картинка - <(Продавец новостей в Париже)) ( 1873, Гос. Третьлковскал 
галлерея) и <(Парижское кафе)) ( 1 875, частное собрание в Стокгольме; crp. 465 ) • 

В промежутке между ними были соманы и другие работы того же типа, о кото
рых мы ;iпаем по упоминаниям. Во всех �тих прои;iведениях Репин выступает 
как топкий наблюдатель быта и нравов города. Художника привлекают отдельные 
тппы парижан, их манеры, одежда, черты национального в облике и характерах. 
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Работал над �тими картинами, Репин сам стараетсл проникнуть в характеры и 
«дух» францу;юв, оставалсь в то же время прежде всего русским, воспринимаю
mим со своих по;шций не.знакомую страну и ее народ. 

В том споре, который ра,згореJiсл между Репиным и Крамским, упрекавшим 
художника ,за сюжет «Парижское кафе»,  будто бы не дающий никакого материа
ла ДJiл русского мастера, Репин в принципе быJI прав, утверждал, что и сюжет и,з 
чужой и не.знакомой жи,зни можно претворить, не ,забывап традиций националь
ной шкоJiы. Однако картину <�Парижское кафе», ока,завшуюсл центральным прои,з
ведением Репина ,заграничного периода, все же нель.зл отнести к лучшим работам 
художника. 

Недостатком картины явилась нера,зработанность сюжетной ,завл,зки, которая 
лишь намечена. СопоставJiлл молодого чеJiовека, надевающего перчатку, и париж
скую кокотку, играющую ,зонтиком, ка1i бы намекал на в,заимоотношенил или во,з
можную в,заимную ,заинтересованность �тих персонажей, Репин останавливаетсл 
на поJiпути. Сюжет остаетсл нераскрытым. Но cиJia репинского таланта прояви
лась в и,зображении отдельных парижских типов; с большой наблюдательностью 
подсмотрел художник лица, их выраженил, по,зы, характеры, движения. Самый 
t•южет и тот аспект, который и,збрал Репин, требовали живописного артисти,зма, 
бJiеска. И �тюды к <(Кафе» говорлт о том, что мастер стремился овладеть �тими ка
чествами. 

Во всем строе �тюдов к <(Парижскому кафе», а отчасти и самой картины 
( правда, более сухой) чувствуется соприкосновение с живописью f)дуарда Мане 
и других художников тогдашней Франции. Но еще сильнее оно дает себл ,знать 
в пей,зажных �тюдах Репина, ра;iвивающих наиболее ценные стороны его живопис
ных исканий. 

Лето 187 4 года художник провел в BёJie - в Нормандии, на берегу морл. 
:Здесь же работали и другие чJiены <(русской коJiонии» - среди них А. П. Боголю
бов, наблюдавший в то времл ,за пенсионерами в Париже, В. Д. Поленов, К. А. Са
вицкий, К. П. Беггров. Все они вместе работали на �тюдах, ставили ,задачи, свл,зан
ные с пленером, передачей во,здуха, света. Работа над пей,зажем на открытом во.з
духе была не нова длл русской живописи. Еще Александр Иванов стремилсл в 
своих �тюдах к передаче солнечного света и добилсл в �том огромных успехов. 
Теперь русские ху дожинки уже на новом �тапе и как бы ,заново проходили шко
лу  пленера, сыгравшую ,значительную роль в их творческом ра,звитии. Прежде все
го �то касаетсл Репина, который сам говорил, что длл него �та школа была равна 
по ,значению тем, которые он прошел в Чугуеве и на Волге во времл работы над 
<(Бурлаками» 1 •  

До и пocJie Вё"1л Репин писал пей,зажи в Париже. Они отмечены теми же 
при.знаками, что и нормандские �тюды. В пей,зажных �тюдах - <(Лошадь. Вёль» 

1 Письмо В.  В. Стасову 8 июлл 1874 года.- В кн.: И. Р е  n и н  и В. С т  а с о в. Перепис1ш, т. 1. М.- .'I" 
1948, стр. 100. 
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И. Р е п  и n. Портрет А. Ф. Писемско�о. 1880 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерел. 
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( 1874, Саратовский гос. художественный му,зей им. А. Н. Радщцева) , «Окраина Па
рижа. Монмартр» ( 1874, Кировский обл. художественный му,зей им. А. М. Горько
го ) , «Дорога на Монмартр в Париже» ( 1875, Гос. Третьяковская галлерея) -
воплоmены искания, характерные для Репина парижского периода. Выполненные 
в гамме холодных тонов, полные света, поражаюшие подчас остротой его восприя
т1ш (например освешенная стена дома в «Онраине Парижа» ) ,  тонко проработан
ные в светотеневых и цветовых переходах, ;эти пей,зажи являются свидетельством 
высокого живописного таланта молодого художника. То живописное совершенство, 
1юторое скажется в <(Мусоргском», в <(Крестном ходе», в <(Не ждали», до и.звестной 
степени восходит в своих истоках к опытам парижского периода. 

К ;этим пей.зажам примыкает небольшая, но ,замечательно написанная карти
на <(На дерновой скамье» ( 1876, Гос. Русский му,зей; стр. 467 ) , соманная уже в 
России ера.зу же по во,звраmении и.з Парижа. Весь первый план и фигуры люден, 
сидщцих на дерновой скамье, .затенены группой деревьев, .за которыми ра.зворачи
ваются .зеленый луг и дали, ,залитые солнцем. Мастерское сопоставление холодных 
и теплых тонов, света и тени со.здает живое ошушение во,здуха, свежести, прохла
ды, так достоверно переданное в картине. 

В Вёле и в Париже было сомано также несколько работ не пей,зажного харак
тера, отра,зивших те же искания. <(Девочка-рыбачка» ( 1874, Иркутский обл. худо
жественный му,зей) выполнена Репиным в .законченной, даже несколько детали,зиро
nанной манере. И вместе с тем в ;этюде сохранена свежесть, есть ош;уmение во,зду
ха и солнца. С боJLьшой тонкостью намечает Репин цветовые переходы, добиваясь 
богатства оттенков одного цвета. 

Сочетание .законченности с живописной свежестью и тонкостью стало одной 
и.з .задач Репина в процессе работы над <(Негритянкой» ( 1876, Гос. Русский му
.зей ) .  В ;этом прои,зведении, может быть, особенно ясно ска,залосъ увлечение ху
дожника творчеством Ренъо и Фортуни. 

В портретах дочерей - Веры ( 1874, Гос. Третьяковская галлерея) и Нади 
( 1876, Остравский городской му,зей, Чехословакия) дает о себе ;шать увлечение Ре
пина Мане и импрессионистами. Первый сделан .за два часа, второй тоже, видимо, 
является односеансным ;этюдом (он пом•ечен 12 февраля 1876 года) . Портрет 
Веры написан, как говорил сам художник, <(а la Manet». Он привлекает живо
писной непосредственностью, красотой и нежностью сочетания синего и желтого. 
В ;этих двух ;этюдах Репин стремится Ii беглой, но острой характеристике, он увле
кается <(скорописью», живописной свободой. От.звуки ;этой свободной манеры .за
метны и в портрете С. Г. Овденко ( 1876, Гос. Русский му,зей) ,  оставшемся не.за
конченным. 

Однако ;эта линия в портретном творчестве Репина не стала главной. Правда, 
интерес к свету, к более внешне характеристической, чем глубоко психологиче
ской трактовке модели ска.зывается и в портрете В. А. Репиной ( 1876, Гос. Рус
ский му,зей) ,  и в портретах М. П. и А. А. Шевцовых ( 1876, Одесская гос. картин-
11ая галле:рея) ,  со.зданных уже в России. Но ,затем все более начина�'f брать верх 
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стремление к углубленному психологи;зму, который в Париже ска;зывался лишь в не
многих портретных работах - таких, как портрет И. С. Тургенева ( 187 4, Гос. Тре
тьяковская галлерея) или уже упоминавшийся <(Еврей на молитве». 

Не все, что накопил Репин в Париже, он мог прямо продолжать в России, где 
перед художником сра;зу же во;зникли новые ;задачи. О многом пришлось ;забыть, 
а 1юе-что - преодолеть. Но, несмотря на ;это, мастерство Репина в Париже намного 
во;зросло, и ;это по;зволило ему продвига·1'ьс11 по и;збранному им собственному пути 
быстрее и с большим успехом. 

По во;зврщgении в 1876 году и;з Парижа Репин с нетерпением и жадностью 
берется ;за ра;зличные сюжеты, как бы охватывающие основные проблемы современ
ной ему жи;зни России. :З амыслами, во;зникшими в основном в конце 70-х годов, во 
многом определяется творчество последующего десятилетия. Но действительные 
шедевры репинской жанровой и исторической живописи рождаются лишь после 
того, как присуший Репину метод раскрытия психологической жи;зни героя, обра;з 
нового человека в его всесторонних социальных свл;злх были найдены в портрет
ном творчестве художника. Как ;за несколько лет до ;этого у Крамского и некото
рых бли;зких ему художников положительный герой пришел в картину и;з портретно
го жанра, так и для Репина во второй половине 70-х годов портрет сыграл особую 
роль в подготовке творческих достижений в области жанровой и исторической 
картины. 

И;з многообра;зил манер и многочисленных вариантов портретных решений 
вырастала в ;это время генеральная линия репинского портрета, ведушал к верши
нам его творчества начала 80-х годов. Один и;з вариантов представляли coбoii 
портретные обра;зы, характерные своеобра;зной <(романтической» концепцией. При
мер тому - два автопортрета 1877 и 1878 годов (находяшиесл в Национальной 
галлерее в Праге и Русском му;зее) . В обоих портретах художник и;зобра;зил себя 
в ре;зком повороте, обрашенным к ;зрителю. В ;эмоциональном решении колористи
ческой гаммы ( @ибрируюший» фон, горячие цветовые акценты) ошушается стрем
ление романти;зировать обра;зы. R ;этой линии примыкает и портрет Н. И. Мурашко 
1877 года и;з Киевского му;зел русского искусства. 

Однако в других работах - в портретах Н. П. Собко ( 1877, Гос. Литератур
ный му;зей) ,  И. Е. :З абелина ( 1877 ) , В .  Д. Поленова ( 1877 ) , П. П. Чистякова 
( 1878) , И. С. Аксакова ( 1878; все в Гос. Третьяковской галлерее )  - лево ошу
шается стремление художника к большей объективности характеристики. f)та 
объективность была важным ;завоеванием на пути ра;звитил художника. Однако его 
портретам тогда не хватало еще глубины постижения внутреннего мира человека. 
В дальнейшем мастерство художника все более во;зрастало. По мере того как Репин 
n процессе творческих исканий приходил к необходимости обобшенил и типи;зации 
портретного обра;за, менялся его метод, его в;згляд на человека. Появлялась потреб
ность глубже вживаться в духовный мир современника, вскрывал <(диалектИI{у 
души», противоречивые думы и чувства мыслителя, борца, героя, поставленного 
в условия острейших противоречий русской жи;зни. 
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Проблема «толстовского психологи,зма» становилась центром. Ее решение под
готавливалось, с одной стороны, в портретных �тюдах крестьян ( <(Мужичш\ и.з роб
ких», <(Мужик с дурным гла,зом» ) ,  с другой - в обра,зах бли,зких Репину предста
вителей художественной интеллигенции - Куинджи, Шишкина, Чистякова, Пи
семского, Мусоргского. Художник стремился передать в своих портретах динамику 
характеров. Первоначально Репин достигал ее выражения при помоти жеста, по,зы, 
а подчас и введением сюжетной линии. 

В �том отношении характерен портрет А. И. Куинджи 1877 года ( Гос. Русскиii 
му,зей) .  Портретист подчеркнул бытие своего героя во времени и пространстве, на
меренно окружив его достоверной обстановкой. Куинджи сидит в кресле, держа 
в правой руке шляпу. Выявляя �кспапсивный характер <(хитрого грека», Репин и,зо
бражает его с несколько откинутой па.зад головой. Вместе с тем по.за Куинджи вос
принимается как один и.з моментов продолжающегося движения. Готовность моде
ли к движению подчеркнута компо,зиционпым решением: Репин, чет1ю выделял 
центральную ось компо,зиции, сдвигает все массы в портрете влево, в ту же сто
рону поворачивает фигуру и кресло. 

В портрете И. И. Шишкина ( 1877, Гос. Русский му,зей) художник словно 
выяв.11яет ра;iвитие мысли портретируемого. Репин <(ил·люстрирует» �то ра,зви
тие подчеркнутым движением тела, жестом, по,зой. Шишкин только что сидел, опу
стив голову вни,з, погруженный в рамумье. В какой-то момент �то рамумье потре
бовало своего ра,зрешения в виде вопроса или откровенного обрашенил к собесед
нику. ртот момент и .запечатлен художником. 

Портреты конца 70-х годов по,зводяют говорить и о совершенствовании живо
писного мастерства Репина. Ху дожню\ идет по пути тонкой градации тональных 
отношений. Вместе с тем он ишет усиления цветовой выра,зительности. Еше в 
1879 году Репин со,здает портрет отца ( Гос. Русский му,зей) ,  отличающийся от 
многих других портретов своеобра,зной цветовой трактовкой. Он берет чистые цве
та - ,золотой (лицо, книга) ,  светло-малиновый (рубашка) и другие и старается со
единить их в ,звучную �моциональную гамму. Чтобы сохранить �ти цветовые соче
тания, Репин уходит от пленера, со,здавал искусственную <юбстановку» света и 
обусловливал ею цветовую ,звучность портрета. 

Важным шагом на пути 1\ глубокой психологической трактовке обра,за стал 
портрет П. С. Стасовой ( 1879, Гос. Русский му,зей) .  Особое внимание художник 
обрашает в нем на душевное состояние женщины, на ее напряженную психоло
гическую жи.знь. Она погружена в тяжелые думы. Художник подчеркивает рту 
несвя,занность ее мысли с окружением ра,знонаправленностью по.зы, тела, кресла, 
н котором сидит женшина ( диагональ) и ее в,згллда (прямо на ,зрителя) . Душев
ный мир человека приобретает в ртом портрете самостоятельный смысл, 1ш1\ бы 
�мансипируетсл. 

Последним шагом на подступах 1\ портрету Мусоргского следует считать 
портрет А. Ф. Писемского ( 1 880, Гос. Третьяковская гадлерея; стр. 469 ) • ртот 
портрет принес Репину большой успех. О нем ,заговорили как о прои;зведении, 
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начинаюшем новую �ру портретного жанра. И �то была правда: «ПисемскиЙ» свиде
тельствовал о вполне сформировавшихся новых принципах репинского портретно
го мастерства. В портрете Писемского раскрытие мысли, чувств, выраженных во 
В;iгляде, в повороте головы, в манере держаться, является главным средством ха
рактеристики человека. Прони;iываюшнй в;iгляд писателя отличается необьпшовен
ной живостью и словно приковывает ;iрителя. И в то же время перед нами тяжело 
больной человек. Моршины, опухшие гла;iа, пергаментная кожа, ;iаметное усилие, 
с которым Писемский сидит, опираясь на палку, поворачивая к ;iрителю голову,
все говорит об �том. рто человек желчный, ;iамученный жи;шью, не находяший по
коя перед лицом ее нера;iрешенных вопросов. Очень важной и новой особенностью 
�того портрета становится то, что в нем начинает ;iВучать косвенное осуждение 
действительности. 

В портрете М. П. Мусоргского ( 1881,  Гос. Третьяковская галлеря; 1�ветная ши1,ейка ) 
Репин находит сочетание �той критической идеи с утверждением внутренней 
красоты своего героя. Репин увидел в компо;iиторе великого русского художника, 
сумевшего одним И;i первых среди своих современников осо;iнать народные интере
сы, свя;iать с народом свое творчество. Не только чертами лица Мусоргского, ха
рактерными для русского национального типа, но и переживаниями портретируе
мого, его особым национальным складом характера, ;iадушевностью, ра;iмахом на
туры, демократичностью Репин старается передать �ту бли;iость компо;iитора сво
ему народу. В �том простом на вид человеке чувствуется гениальный искатель пра11-
ды, чью ЖИ;iНЬ ;iагубили непрестанное страдание и гнетущие мысли. 

Портрет Мусоргского наглядно демонстрирует ту особенность раскрытия пси
хологии человека, которая отличает искусство XIX столетия. От искусства требует
ся пока;i внутренних переживаний человека во временном ра;iвитии, в борьбе, 
в преодолении противоречий. Диалектика мысли и чувства становится предметом 
искусства. Репин находит путь именно к такому психологи;iму, и раньше всего он 
приходит к нему в портретном творчестве. <(Мусоргский» - одно И;i самых совер
шенных прои;iведений �того плана. 

Репин выбрал в портрете такое мгновение, когда переживания компо;iитора 
претерпевают перелом. Кажется, будто, отвлекаясь от горького ра;iмышления о 
своей судьбе, о многом недоделанном на свете, преодолевая предсмертную тоску, 
Мусоргскиii обрашает свой внутренний в;юр к чему-то светлому, ;iначительному. 
ртот момент - кульминационный и переломный - увиден художником и ;iапечат
лен на холсте с такой убедительностью, 1юторая по;iволяет нам почти наглядно 
ощутить напряжение чувств репинского героя. 

рто - главная тема, вокруг котороИ группируется много ра;iличных ассоциа
ций.  �рителю видны и источник страданий, и следы боле;iНИ (отечное лицо, дряб
лая кожа, мешки под гла;iами и т. д. ) .  рти черты в портрете, однако, не ;iаслоняют 
душевную красоту человека. МусоргскиИ чист в своих мыслях и побуждениях. На
клон его головы, вскинутые гла;iа, сжатые губы подчеркивают искренность и чисто
ту его переживаний. 
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Интересны живописные особенности портрета. Его колорит основан всего на 
трех определяюших цветах: сером, .зеленом и малиновом. Однако они так то�шо 
ра.зработаны в оттенках, что со.здают и ощушение красочного богатства жи;ши, 
и впечатление точно построенного объема и пространства. Мусоргский и;юбражен 
по грудь. Не видно, на чем он сидит, не дано ни намека на обстановку,- лишь се
рый фон по.зволяет угадывать крашеные етены гоепитальной палаты. Одними тон-
1\ИМИ средствами живописи, способной делать цветовой оттенок мерой простран
ства, Репин добиваетсл пространственной определенности в и;юбражении го.швы и 
1юрпуса на светло-сером фоне. 

Портреты 80-х годов, начиная с «Мусоргского» ,  тесно свя.заны с 1шртинами 
Репина. Между ними происходит своеобра.зная перекличка. Со.здается впечатление, 
что модели портретов по своим характерам или действиям напоминают героев ре
пинских картин. Портому определенной .закономерностью, в основе котороii лежит 
рВолюция «картинного» творчества художника, отмечено и ра.звитие портрета 
80-х годов. 

В рТИ годы мы особенно часто встречаем в портретах обра.з сильного героя -
собранного, напряженного, а подчас как бы выражаюшего свои потенu,иальные 
силы во внешних проявлениях. «Пирогов», так на.зываемый «Дре.зденскиii Стасом 
или «Рубинштейн» характерны для ртом тенденции. Вспомним, что в рТО время у 
Репина с1\ладываются .замыслы оеновных картин на революционную тему, где деИ
ствуют сильные герои. В других портретах во.зникают обра.зы, 01\рашенные нотами 
траги.зма. Не случайно с портретом Стрепетовой свя.зывается одна и.з 1шртин на 
сюжет и.з революционного движения - <(В одиночном .заключению) 1 •  В середи
не 80-х годов рта трагичность приобретает в обра.зе Гаршина новый оттенок, 
,заставляюшиИ всщ>мнить картину <(Иван Гро.зныИ и сын его Иван». Во второН 
половине 80-х гоДов Репин работает одновременно над «;3апорожцамю) и· «Ни-
1юлаем МирликийскИМ>) - прои.зведениями, во многом противоположными друг 
другу. И не случайно в портретном творч·естве Репина вю.зникают в рто время п 
портрет Льва Толстого - вопл1ошение силы, мудрости и стоИкости, и портрет по;эта 
R. М. Фофанова - своеобра.зныИ символ <(душевноii хрупкости» 2, граничащеИ с 
истеричностью. 

Пока.зательно, что подобные аналогии касаются наиболее .значительных пор
третных прои.зведениii 80-х годов. Все они свидетельствуют о том, что не толь-
1ю портрет - особенно в �юнце 70-х годов - определенным обра.зом влинл на вес 
творчество Репина, но была и бесспорная обратная .зависимость, в особенности 
на протяжении 80-х годов. Основные тенj\енции репинского творчества воплоща
лись тогj\а в жанровоii и историческоii живописи, которан во многом «вела» ;Ja 
собоИ: портрет. 

1 С\1.: .1. ;i и 11 г с  р. I\арти на Репина «В оди11оч1юм ;iаJ\,11очешш».- �<'ГIIOJ)'IPcтнo», 1957, .№ !), стр. 24. 

2 Н. IЦ  е 1; о т  о n. Вслнкиii мастер портрета.- В 1ш.: �·И. Е. РР11и11. СGор11 1ш доl\.1адо11 щ1 1ю11фРр1•щ11111, 

1ю<·1111!J.!ешюii столетию <"О днн рождР111111 х у11ож111ша». М., 1 947, стр. 1 62, 

476 



И. Р е п  и п. Портрет К. М. ФoфanorJa. 1888 �од. 

Место11ахожденне 11ен�вест110. 

477 



Портреты, со;цанные Репиным, чре;.iвычайно ра.знообра.зны. Круг моделей ху
дожника достаточно широк. Мы находим в репинской портретной галлерее и пере
довых людей - современников художника, борцов, трибунов, правдоискателей, 
и людей, и.змученных жи.знью, ее уродствами, обессилевших в борьбе, и крестьян, 
каждый и.з которых - яркая индивидуальность, и представителей .знати, и бли.зких 
художнику дру.зей, и детей, и.зображения которых отличаются особым обаянием и 
теплотой. Почти в каждом портрете есть неповторимый характер, с необыкновен
ной остротой выявлено своеобра.зие личности. И вместе с тем очень часто худож
НИI{ со.здает обобщенный обра.з-тип. И ;�та типичность ока.зывается в творчестве 
Репина в прямой .зависимости от представлений художника о че.ювеке, о его кра
соте, о достоинствах че.1овеческой личности. 

Одним и.з типичнейших среди репинских прои.зведений 80-х годов является 
портрет хирурга Н. И. Пирогова ( 1881 ,  Гос. Третьяковская галлерея; стр. 473 ) .  
Репин передает его несгибаемую волю и силу . .Эти черты характера вьшвлены 
по.зой хирурга, рнергично вскинутой головой, скрещенными на груди руками, 
прямым в.зглядом. Обра.з сильного, волевого, деятельного человека получает рнер
rичную и пластически четкую трактовку. На .зелено-сером фоне скульптурно высту
пает голова Пирогова, вылепленная ре;:шой светотенью. Благодаря ртой скульптур
ной определенности она как бы находит свое устойчивое место в пространстве. 
Репин, подчеркивая объемность головы Пирогова, акцентирует ее светлым пятном 
на темном фоне. Желтые, красноватые тона лица, белые в воротничке, красное пят
но ткани во.зле него, черный, богатый оттенками цвет костюма,- вот на чем по
строен скупой, но выра.зительный цветовой контраст. Художник словно собирает 
в центре холста всю напряженность своей темпераментной кисти, всю рнер
гию своего ма.зка, передавая живописными средствами внутреннюю .значитель
ность обра.за. 

Интересен и другой портрет ртого ж е  времени - портрет В. В. Стасова ( 1883, 
Гос. Русский му.зей ; вк,,r,ейка ) ,  написанный в Дре.здене во время совместного путе
шествия художника .и I\ритика по Европе . Он в и.звестной мере родствен портре
ту Пирогова. 

Стасов и.зображен .здесь как страстный проповедник правды. Репин предста
вил его в момент внутреннего напряжения, стараясь передать то движение мысли, 
то конкретное выражение чувств в человеческой плоти, которое ему у далось так 
удачно раскрыть в «Мусоргском». Критик пока.зап в определенном внешнем дви
жении,- рто жест человека, гордо несущего слово правды, жест, оправданный глу
биной и страстностью мысли, собирающей глубокие складки на лбу, темперамент
ностью характера, не укладываюшегося в обшепринятые человеческие нормы. Ста
сов открыто, с присушен ему прямотой смотрит на .зрителя, как бы испытывая его 
совесть, внушая ему твердость решения. 

Живописная манера портрета необыкновенно свободна. Широкими ма.зками, 
ре.зкой светотенью Репин лепит годову и одежду Стасова, выдерживая все полот
но в однотонной сером гамме. Но оттенки серого и .зеленого - в фоне и костюме -
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t:охраннют четкую дифференциацию, не сливаются, не переходят один в другой. 
Живописное решение имеет своеобра3ный «полупленерный» характер. :Здесь нет 
той предельной живописной достоверности, которая отличает «Мусоргского». В фи
гуре модели Репин подчеркивает не столько объем, сколько силуiЭт. Линейная 
компо3иция играет 3десь более суш;ественную роль. Опущенное правое плечо и 
рука критика как бы подкрепляют то «ниспадаюшее» движение iЭНергичных верти-
1ш.льных ма3ков, ноторыми написаны волосы и одежда модели. ;3тот ритм ма.з
ков соединяется с обш;им «вертюшлЫiым» 1юмпо.зиционным 3амыслом портре
та, помогаюшим сделать особенно 3начительноИ величественную голову портре
тируемого. 

Наряду с портретами, подобными «Пирогову» и «Стасову», у Репина появля
лись портреты, в которых как бы синте3ируются героические и трагические поты. 
Соединение iЭТИХ черт было 3аметно еше в портретах Н. Н. Ге ( 1880, Гос. Третья
ковская галлерея) и Мусоргского. Однако особенно сильно черты траги,зма вы
с1·у11ают в портрете актрисы П. А. Стрепетовой ( 1 882, Гос. Третьяковская гал
лерея; 1�ветиая вклейка, стр. 475 ) , явившемся одной и3 вершин репинского портретного 
искусства. 

Ни в одном другом портрете репинские поиски положительного героя не до
стигали такого вдохновенного ра3решения, как в <(Стрепетовой». Ее обра3 испол
нен драматической страсти, трагической тревоги. Внутренний драмати3м, получаю
ш;ий внешнее выражение и в схваченном художником моменте, и в мимике лица 
( в  пристальном в3гляде, в приоткрытых пересохших губах, в глубоких впадинах 
г ла3 ) , и в напряженном цветовом строе, ста.л главным мотивом портрета. Обра.з 
как будто требует определенной сюжетной мотивировки, а чувства - в,зво.11нован
ность и страсть, которые вытекают и3 iЭТОЙ воображаемой мотивировки,- вопло
ш;ены художником с необычайной силой. 

Портрет построен на контрастах света и тени, холодного и теплого. Глубокие 
тени легли на гл а.за актрисы, подчеркну ли и3ломанные линии бровей. Густьiе ма.з
ки красной краски в левой части холста как бы вновь оживают на губах Стрепето
вой. Каштановые волосы, спускаюш;иесн на плечо, кое-где вдруг 3агораются сереб
ряными отблесками. В красочных ма3ках словно идет борьба, полная динамики и 
напряжения. 

В обра.зе Стрепетовой слышатся от3вуки той трагедии русской интеллигенции, 
которую она переживала в годы глухой реакции. ;3та же тема находит чсре3 два 
года свое воплош;епие в портрете В .  М. Гаршина ( 1884, местонахождение неи3-
вестно) 1• В iЭТОМ портрете репипский психологи.зм достигает одной и.з вершин. 
Пристальный вопрошаюш;ий в3гляд писателя сра3у вырывает Гаршина и.з той при
вычной обстановки, в которой и,зобра3ил его художниl\. :Зритель 3абывает о пись
менном столе, о ра3ложенных на нем бумагах и книгах. Будничная обстановна 

1 Воrпрощ1неде11 11 IШ.: и. г р  а (j а р  ь. Репин, т. 2. м" 1 937, НIUll'ii1;a Мl'ж,,у стр. з2-:1:1. 
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усиливает выра;штельность гаршинского В;iгляда. Полный тоскливоli обреченности, 
он обжигает немым вопросом ;iрителя, который ошушает себя чем-то обя;iанным 
;:�тому человеку, ответственным ;ia его судьбу. 

Портрет Гаршина может считаться одним И;i блестяших примеров воплоmения 
репинского принципа «сопереживания» , СО;iдаюшего во;iможность прямого и непо
средственного обшения И;iображенного человека со ;iрителем. 

Тема �того репинского портрета ведет в конце 80-х годов к другому шедевру 
портретного творчества ху дожнюш - к «R. М. Фофанову>) ( 1888, местонахожде
ние нещшестно; стр. 477 ) • В �том портрете, выполненном с ;iамечательным ма
стерством и глубоким пониманием характера портретируемого, трагичность ока;iЫ
вается присушей лишь модели и никак не ;iатрагивает жи;iненных представлений 
самого художника. ;iдесь скорее В;iгляд со стороны, чем сопереживание. Не слу
чайно современный ;iритель может судить по �тому портрету не только о вдохно
венной талантливости Фофанова, но и о его беспочвенной, в;iвинченной мечтатель
ности, о его слабости и бе;i;iашитности перед лицом ЖИ;iНИ. 

<(Фофанов» - �то дадеко не первый портрет в творчестве мастера, где Репин 
СО;iдает характеристику человека, в представлении художника весьма далекого от 
живого воплошения реальных положительных черт. Таким был портрет барона 
А. И. Дельвига (Гос. Третьяковская галл·ерея; стр. 479 ) , написанный в 1882 году. 
И роскошное кресло, и одежда, ордена, ;')Полеты, сигара - все f)TO свидетельство 
;iнатности, высокопоставленности �того человека и блеска той среды, в которой оп 
вырос и жил. Современный ;iритель может истолковать �тот обра;i как критический. 
Но Репин не стремится к откровенной сатире; он даже не допускает ;iаметного 
;iаострения обра;iа. Самый объект диктует ему выбор средс·rв, самый хараI{тер пор
третируемого подска;iывает наиболее точное, наиболее типичное ее истолкование. 
Художник хочет еле ;iаметными приемами выявить свое отношение к модели. 
В По;iе, в манере держаться, которая тонко подмечена мастером, есть что-то от 
неистребимой барственности, причем Дельвиг ее не только не скрывает, но скорее 
1шчится ею. В егQ внешнем облике есть та холеность, которая характери;iует не 
только внешность человека, но и его внутренние начества. Репин раскрывает 
�ти черты тонко бе;i нажима, стремясь к тому, чтобы модель как бы сама говори
ла ;ia себя. 

Необыкновенно <юбъективна>) и самая манера живописи в �том портрете. Она 
сочетает в себ._ предельную ;iаiюнченность с тонкостью тональных и цветовых пе
реходов. Богатство цветовых оттенков ПО;iволяет художнику почти бе;i помоши све
тотени лепить мошные объемы головы и корпуса. ;iдесь в полную меру дает о себе 
;:Jнать бе;iупречное владение <(тонально-цветовой перспективой», достигнутое Репи
ным в 80-е годы. 

Для начала десятилетия <(Дельвиr» был и;:Jвестным исключением в репинском 
портретном творчестве. Но в конце десятилетия все чаше стали появдлться портре
ты такого типа. Мы уже говорили о <(Фофанове». Ниже речь пойдет и о других 
портретах и о причинах их появления. 
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И. Р е п  и п. Пор1рет Нади Репиной. 1881 �од. 
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Однако и во второй половине 80-х годов Репин продолжал со;цавать такие 
обра;iы, 1юторые сочетали в себе глубокое по;iнание данного человека с воплщgе
нием обш;ественного идеала художника. 1\ таким портретам принадлежат <(В .  И. Су
риком ( 1885, Гос. Третьяковская галлсрся ) , «М. М. Антокольский» ( 1889, частное 
собрание в Париже) и особенно <(.Л:. Н. Толстой» ( 1887, Гос. Третьяковс1шя галле
рея; стр. 481 ) • 

Последний И;i перечисленных портретов передает нам обра;i человека, полного 
;JНергии, полного ;Jпической народной силы. Толстой И;iображен сидящим с кни
гой в руке. Палец его ;iаложен на странице, от которой только что оторва.JJся писа
тель. Но Репин не останавливается на ;JТОЙ бытовой подробности. Она дает лишь 
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повод длл вылвленил величил Толстого, его умственной ;энергии, огромной потен
циальной мщgи. В;3гллд писателя, минуюmий ;3рителл и устремленный в даль, по
лон сосредоточенной ;3аботы, неколебимой силы. В ;этом в;3гляде чувствуетсл мысль 
страстного обличителя и народного ;3аступника. Художник подчеркивает внеш
нюю простоту писателя - его рабочий 1юстюм, простые черты лица, привыкшие к 
фи;3ическому труду руки. Портрет Толстого во многом уже отличается от портрет
ных прои;3ведеiшй начала 80-х годов - «Мусоргского)), <(Стрепетовой)), «Писемско
ГО)). В обра;3е писателя нет той внутренней противоречивости, которая была своИ
ствевна многим геролм репивских портретов начала 80-х годов. Репин раскрывает 
в Толстом е1юрее своего рода ;эпическое начало. 
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В «Толстом» Репин стремится со;iди·1ъ портрет-картину. Писатель представлен 
сидяшим. Почти вся его фигура <(уместилась» па холсте. В портрете сочетается 
тонкое понимание рельефа, который выявлен средствами тональной живописи, 
с ясно очерченным силуртом, во многом определяющим то впечатление компо;iи
циоппой картины, которое оставляет рТО прои;iведепие. 

Репин много pa;i обрашался к И;iображепию Толстого. В том же 1887 году 
при посешении великого писателя был соман еше один портрет. В 189 1  году оп 
вновь рисует и пишет Толстого. И, наконец, уже не;iадолго до смерти писателя ху
дожник со;iдает еше несколько его и;iображепий. Но портрет 1887 года, на паш 
в;iгляд, остается лучшим - и, пожалуй, не только среди репинских, но и среди всех 
других портретов, и;iображающих великого писателя. В <(Толстом» 1887 года с наи
большей силой ска;iалась та <шрограммносты> репипского, да и всего русского пор
трета второй половины XIX столетия, ноторая толкала художников на поиски вы
ражения духовной красоты человека, его отрешенности от .11ичпых интересов ради 
интересов общества и народа. 

Следует отметить, что пе только такого рода портреты писались Репиным на 
протяжении 80-х годов. В рТО время во;iникает и целая группа интимных портрет
ных обра;iов. В 1881 году художник пишет свою дочь Надю ( Саратовский гос. ху
дожественный му;iей им. А. Н. Радищева; стр. 483 ) , добиваясь почти фарфорового 
блеска кожи детского личика, склонившегося на подушку, и тонких переливов цвета 
ро;iового платьица. В 1882 году художник сомает исполненный теплоты и обаяния 
портрет жены - ((Отдых» (стр. 486 ) • В 1 884 году появляется <(Стреко;iа» - пол
ный солнечного света портрет другой дочери, Веры ( стр. 484 ) . Наконец, в 1892 году 
портрет той же Веры - ((Осенний букет» (стр. 4Е9 ; все три - в Гос. Третьяков
ской галлерее) .  Все рТИ работы составляют важную часть репипского портретного 
наследия. Но главными в нем были портр�ты, и;iображающие передовых людей того 
времени - писателей, художников, общественных деятелей. 

На рубеже 70-х и 80-х годов, когда окончательно сложился творческий метод 
Репина-портретиста, рТИ портреты сыграли особенно важную роль. Они делали во;J-
1\-южпым со;iдание таких сложных в отношении психологической ра;iработки обра
;iОВ картин, как <(Крестный ход в Курской губернию> , ((Не ждали» , <(Иван Гро;i
ный». В портрете выковывался психологи;iм ;iрелого Репина. Бе;i рТОЙ школы 
по;iнапия человека и его ху дожествепного истолкования не были бы во;iможпы те 
достижения в области бытового и исторического жанра, до которых ппднялся ху
дожник в 80-х - начале 90-х годов. 

Картины Репина бытового жанра, со;iданпые в первые годы после во;iвраще
ния на родину, в большинстве своем посвщцепы русской деревне, русской провин
ции. Лишь некоторые �амыслы, во;iникшие в рТО время, ;iатрагивают тему револю
ционного движения народничества. Но и рТИ ;iамыслы пока как бы не выходят ;ia 
пределы темы деревни. Репин обрашается к самым ра;iличным сюжетам. Оп пишет 
и ;iарисовывает типичные сцены, которые приходится ему наблюдать в родном 
Чугуеве и бли;межаш;их деревнях. Именно в Чугуев прие;iжает он на год после 
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Парижа, а ;3атем - до 1882 года - живет в Москве, которая в большей степени, 
чем Петербург, дает ему вщшожность работать над крестьянской темой. Народ 
влечет его к себе. Художник, продолжая линию <(Бурлаков» ,  руководствуется в 
своем творчестве принципом, сформулированным им еще в 1872 году: <(Судья те
перь мужик, а потому надо воспрои;3водить его интересы . . .  » 1 •  

И опять на первых порах наиболее ;3начительных достижений н а  пути по;iна
ния русского крестьянства Репин добивается в портрете. Крестьянский портрет 
становится в ;это время своеобра;iным <шспытанием» интеллектуальных и душев
ных качеств русского мужика, утверждением права говорить всерье;i о его внутрен
нем мире, о неповторимом характере. Крестьянские портреты 1877 года утвержда
ли Репина на и;iбранном им пути. В них поражает ра;iнообра;iие характеристик, 
глубина постижения человека. �ти работы могут быть смело поставлены на один 
уровень с лучшими репинскими портретами конца 70-х годов. 

Полон лирической мягкости <(Парубок И;i Мохначей» ( 1877, местонахождение 
неи;iвестно) .  Он И;iображен художником в профиль. ;здесь нет действия, нет обра
щения к ;3рителю. Главный мотив в ;этом портрете - внутренняя сосредоточен
ность, самопогруженность, грустная ;iадумчивость. В обра;iе деревенского парил 
художника привлекла интеллектуальность, душевная красота. Портрет выдержан 
в светлых тонах. Его выра;iительность поrюится на стройной ритмике линий, под
черкивающей лирическую красоту обра;iа. 

Совершенно по-другому построены <(Мужичок И;i робких» ( 1877, Горьковский 
гос. художественный му;iеЙ; стр. 490 ) и ((Мужик с дурным гла;iОМ)) ( 1877' Гос. 
Третьяковская галлерея; стр. 491 ) • <(Мужичок И;i робких» - ;это ;iатравленный му
iБИк, в душе которого накипела ;iлоба, жестокая ярость, ;iаставляющая восприни
мать иронически на;iвание портрета. Выдержанный в гамме охристо-коричневых 
тонов, он полон светотеневых, линейных и компо;iиционных контрастов, подчер
киваюших неспокойный характер модели. Фигура сдвинута влево. Правая ее часть 
густо ;iатенена. Голова также ра;iделена тенью пополам, одного гла;iа почти не вид
но. Причудливый абрис головы с всклокоченными волосами контрастирует с более 
спокойным контуром фигуры. 

В <(Мужике с дурным гла;iом»,  напротив, все уравновешено, корпус и голова 
модели крепко вошли в И;iображенное художником пространство, в компо;iиции 
есть строгая и четкая логика. ;здесь перед нами другой тип крестьянина - крепко
го, хитрого, может быть, с кулацкой повадкой. 

Мы видим, как в трех ра;iличных портре·гах Репин каждый pa;i выбирает со
вершенно особые художественные средства. Они помогают мастеру поднять обра;3 
до широкого обобтения, до социальной типичности. 

Особенно характерен в ;этом отношении <(Протодьякон» ( 1877, Гос. Третьяков
ская галлерея; стр. 493, 495 ) , в котором счастливо сочетаются ярко выраженное 
индивидуальное начало и типическое обобшение. <(Протодьякою> - ;это конкретное 

1 Письмо В. В. Стасову 3 июнл 1872 года.- В кн.: И. Р е п  и 11 и В. С т  а с о в. Перепис1ш, т. 1, стр. 37. 
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лицо, чугуевский дьякон Иван Уланов. Но художник выявил в нем такие черты, та
кие стороны характера, которые сделали обра.з почти символом провинциального 
духовенства того времени. Сам Репин на.зывал Уланова ((ркстрактом наших дьяко
нов, рТИХ львов духовенства, у которых ни на одну ноту не попадается ничего ду
ховного,- весь он плоть и кровь, лупогла.зие, .зев и рев, рев бессмысленный, но 
торжественный и сильный, как сам обрлд в большинстве случаев» 1 •  

По.зой, жестом, чертами лица, его выражением Репин рисует че.'IОвека с дес
потическим характером, привыкшего повелевать, господствовать над другими. 
В.злетели кверху и.зогнутые дугами брови протодьякона. Могучая рука с толстыми 
пальцами легла на живот. Другая власти о сжимает посох. Фигура .заполнила собой 
почти весь холст. Она словно во.звышаетсн над .зрителем, выплывал мошным релье
фом и.з оливково-охристого фона. Плоть ((Протодьякона» передана Репиным 
поистине с пафосом. Художник восторгается рТОЙ плотью, восторгается лрко выра
женной типичностью у лановского характера. Со.зданный им обра.з - рТО широкое 
социальное обобшение. Художник вылвллет грубость натуры своей модели, прими
тивное животное начало, составляющее сущность протодьякона, достигал в рТОЙ 
характеристике необыкновенно органичного соединения конкретного и общего. 

В 1879 году Репин пишет превосходную ((Голову сельского старосты» (Киев
ский гос. му.зей русского искусства) ,  .затем работает над портретами горбуна, 
в том же 1879 году со.здает портрет ска.зителл былин В. П. Щеголепкова (Гос. му.зей 
((Абрамцево» ) ,  а в 1882 году - портрет сектанта В. К. Сютаева (Гос. Третьяков
ская галлерея) и т. д. Однако все рТИ работы либо уже не имеют самостоятель
ного .значения, являясь ртюдами для картин, либо ока.зываются менее .значитель
ными, чем портреты 1877 года. Именно работа над �оследними ока.за.ш Репину 
огромную помощь в его последовательном движении к ((Крестному ходу» .  

Одновременно с портретами делались многочисленные рски.зы. �то было самое 
первоначальное воплотепие .замыслов, во.зникших в Чугуеве. Репин .заносил свои 
.заметки в своеобра.зный живописный дневник. Оп искал сюжет - такой же счаст
ливый, какой нашел когда-то на Неве и ра.зработал .затем на Волге. �тот сюжет 
должен был коснуться самых существенных сторон жи.зни, должен был дать масте
ру во.зможность со.здать картину о судьбах народа. Многие и.з сюжетов ока.зал'Ись 
слишком мелкими, не.значительными. Они остались воплощенными лишь в рСКИ
.зах. Но и рТИ рски.зы принесли Репину поль.зу. Ведь он впервые .здесь так при
стально наблюдал жи.зпь деревни, впервые оформлял свои наблюдения последова
тельно, имея определенную программу, определенную цель. 

В рски.зе ((В волостном правлении» ( 1877, Гос. Русский му.зей ) он .запечатлел 
один и.з конфликтов современной ему деревни, ера.зу бросившийся ему в гла.за по 
прие.зде в Чугуев. Репин увидел, что старая деревня распадается, рушится старый 
патриархальный уклад, поднимают голову кулаки-мироеды, ра.зорлл и .закабалял 

1 Письмо И. Н. Крамскому 13 лнварл 1878 года.- В кн.: И. Р е п и  н и И. К р а м с Ii о й. Переписка. 
\!.- .I., 1949, стр. 126. 
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бедняков. Об �тих процессах он неоднократно упоминает в письмах к своим 
дру;:�ьям. 

И;:�бранный Репиным сюжет по;:�волил ему коснуться �той стороны деревен
ской жи;:�ни. В �ски;:�е «В волостном правлении» он собрал ра;:�ные персонажи -
старосту, попа, писаря, мужиков. Между ними идет спор. Характеристики, которые 
дает художник своим героям, как и всегда в первых репинских набросках, и;:�,.11иш
не подчеркнуты, поч·rи гротескны. f)ски;:� <(В волостном правлении» стал первым 
свидетельством <ювеществленных» репинских рамумий о деревне. В то же время 
появиJiись и другие свидетельства. Среди них - самый первый �ски;:� ((Крестного 
хода», к которому мы вернемся ниже и который уже таил в себе во;:�можность ши
рокого пока;:�а народной толпы. 

Репин еще не решил, на чем ему остановить свое внимание. Некоторое время 
он работает над картиной <(f)к;:�амен в сельской шкоJiе» ( 1877-1879, частное со
брание в СтокгоJiьме) . ВыдеJiяя фигуру крестьянского парнишки и учитеJiя, обра;:� 
которого бли;:�ок обра;:�у ревоJiюционера и;:� <(Ареста пропагандиста» 1 ,  Репин проти
вопоставJiяет их инспектору и свщJ!еннику, явно напуганным ответом бойкого уче
ника. :Здесь уже достаточно определенно выявлен тот компо;:�иционный принцип, 
к которому Репин прибегнет и во многих других работах �того времени: он груп
пирует фигуры вокруг центраJiьного героя, вокруг главного действия, стараясь рас
крыть тему чере;:� ра;:�нообра;:�ные переживания отдельными действующими лицами 
происходящего события. В �той картине главное не в сюжетном повествовании, 
а в психоJiогической характеристике Jiюдей. 

Среди сюжетов, испробованных Репиным, некоторые свя;:�аны с событиями рус
ско-турецкой войны 1877-1878 годов, которая не могла не найти отклика в жи;:�ни 
деревни. В 1877 году была написана небольшая картина ((ВернуJiся» (Таллинский 
гос. художественный му;:�ей) .  Более ;:�аконченная, чем предшествуюшие �ски;:�ы, �та 
работа не содержала в себе, однако, широкого обобшения и явилась скорее быто
вой хроникой, чем картиной о боJiьших событиях времени. Картина (("На роди
ну". Герой минувш�й войны» ( 1878, Гос. Третьяковская галлерея) ,  представJiяю
шая солдата с котомкой ;:ia пJiечами, обрашенного к ;:�рителю,- �то тоже лишь одно 
и;:� ;:�веньев репинской деревенской хроники. 

Каждое и;:� �тих ;:�веньев само по себе было недостаточно для того, чтобы гJiу
боко ;:�ахватить творческие сиJiы художника. Однако все вместе они составJiяJiи кар
тину быта и нравов русского крестьянства и помогаJiи художнику подойти к самой 
сути народной жи;:�ни. f)ти картины и �ски;:�ы помогали формироваться <(Крестному 
ходу». С последним художник не торопился, словно ;:�пая о той поль;:�е, которую 
принесет ему каждая новая ра;:�работка крестьянского сюжета. Не сJiучайно уже 
в то время, когда веJiась работа над осушествлением первого, а ;:�атем второго ва
рианта ((Крестного хода» ,  Репин работаJI над двумя картинами и;:� крестьянской 

t См.: О. JI я с R о в с к а я. Укщs. соч., стр. 98. 
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жи,зни - над <(Проводами новобранца» ( 1879, Гос. Русский му,зей ) и <(Вечерница
мю> ( 1881 ,  Гос. Третьнковская галлерея) .  

<(Проводы новобранца» была первой большой картиной на современную тему, 
написанной художником после ,заграничной командировки. Она не принес.11а Репи
ну большой славы и не вошла в число его лучших прои,зведений. Однако в ней 
были и достоинства, ска,завшиеся в умении правдиво и,зображать самое простое, 
характерное в современной Репину деревне. <(Проводы» проникнуты большой лю
бовью художника и теплотой его отношения к русским крестьянам. Репин добил
ся убедительности в характеристике некоторых персонажей, найдя в простых кре
стьянских лицах красоту и выра,зительность. Он вывел своих героев и,з интерьера 
на во,здух, сделав ,значительный шаг вперед в области пленерной живописи. Но кар
тине не хватало большой, прони,зываюшей все обра,зы мысли. И,звестная пассив
ность, характерная и для всего обра,зного строя, и для отдельных персонажей �то
го прои,зведения, ска,залась и в компо,зиционном решении. Его главный прин
ц1ш - простое равновесие частей, односложная группировка фигур вокруг центра. 

Другая картина - <(Вечерницьш,- как и <(Проводы»,  также способствовала 
движению художника по пути к главной цели - к  обобшающей картине русской 
народной жи,зни. Со,здавая <(Вечерницы», сцену крестьянской пляски, художник 
отвлекался от противоречий народной жи,зни и обрщ,!!ался к ее светлой стороне -
к теме радости, отдыха, неистощимого народного оптими,зма. Интересно, что <(Ве
черницы» писались в то же время и местами почти на том же материале, что и пер
вый �ски,з-вариант <(.Запорожцев», который особенно определенно выявил в репин
ском творчестве проблему народной силы. 

Многие картины, предшествовавшие <(Крестному ходу», лишь отдельными чер
тами бли,зки последнему. И вместе с те�r они помогали сформироваться ,замыслу 
центрального прои,зведения Репина на крестьянскую тему, вносили коррективы в 
искания художника, делали для него более ясной и определенной главную ,задачу. 

Как уже было ска.зано, идея <(Крестного хода» во,зникла еше в Чугуеве. Дру,зьн 
Репина, и особенно Стасов, торопили художника, с нетерпением ожидая оконча
тельного воплощения монумента.11ьного ,замысла. Но сам Репин не торопился. Он 
хотел прийти к <(Крестному ходу» во всеоружии, хотел убедиться в правильности 
того решения, к которому он шел и которое после немалых поисков откристалли
,зовалось и стало представляться художнику единственно во,зможным 1 •  

Первый �ски,з 1877 года ( Гос. Русс1шй му,зей) содержи1· лишь смутный намек 
на будущее решение . .Здесь пока довольно беглый расска,з, не даюший во,зможно
сти обобщить увиденное художником явление. Репин сопоставляет фанатичных 

1 Историл со;�данил и художественные особенности картины (<Крестныii ход в Курской губернию> 110J1у
•111л11 свое и;�ложсние и истолкование во многих работах. См., например: И. Г р а б  а р  ь. Репин, т. 1. М., 1963; 
Д. С а р  а б ь л н о  в. Темы крестьлнскоП ж11;�ни 11 рево.11юционпого движепил в творчестве Репина 70-80-х го
дов XIX ве1ш.- В кн.: «Илья Ефимович Репин». М., 1952; О . .II л с 11 о в с 11 а л. У1ш;�. соч.; Т. 1О р о в  а. Тема 
народа в творчестве Репина 1шохи расцвета (диссерта11ия, рукопись) .  М., 1956; А. Ф е д о р  о в - Д а  в ы  д о  в. 
Картина И, Е. Репина (<Крестный ХОА в Курской губерн ии».- «Искусство», 1960, М 10. 
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t<рестьлн и бе;юбра.зных представителей духовенства. iЭто сопоставление строится 
не на противопоставлении психологии или характеров персонажей, а на деталях 
расс1ш,за. В нем участвуют и упавшая на колени перед иконой, истово моллшалсл 
женшина, и бегущие крестьянки, рвушие <(чудотворную» и.з ру1\ мужика, и огля
дываюшийсл со .злой усмешкой свлшенпик. 

Репин ра.звертывает действие вдоль плоскости холста. И вел �та сцена воспри
нимается как какое-то не .захватывающее .зрителя видение, пронослщеесл мимо его 
гла,з. ;зритель еще не ока.зываетсл соучастником события. Его отчужденность под
черкивается отношением художника к и.зображенному: он как бы демонстрирует, 
выставляет напока.з все дурное, требующее отрицания и осмеяния. 

Репин, видимо, понлл, что такое одноплановое решение темы не может его 
удовлетворить. Оно не давало во.зможности непосредственно вторгнуться в народ
ную жи.знь, раскрыть ее сущность, отра.зить процессы, происходившие в деревне, 
в народе, в окружаюшей действительности. Первый опыт не открывал пути к .зна
чительному обобшению. 

В августе 1877 года Репин сообшал Стасову о том, что длл <(Крестного хода» 
найден новый сюжет. Торжественная процессия движется теперь по дороге к лесу. 
Меняется направление движения по отношению к .зрителю, который приближается 
к процессии сбоку, поджидает ее, готовый слиться с массой движущегося народа. 
Построение компо.зиции становится более свободным, естественным. Все �то мы 
находим в �ски.зе 1878 года, принадлежащем Третьлковской галлерее. Обра.зы от
дельных персонажей в нем лишь намечены. Однако мы лсно ра.зличаем среди них 
чугуевского дьякона, чей обра.з .за год до �того был воплощен в репинском пор
трете. 

В том же году Репин начинает писать и большое полотно - <(Крестный ход 
в дубовом лесу. Явленная икона» ( Город скал галлерея в Градец-Кралове) 1 ,  кото
рое раскрывает в своем сюжете во.зможность более живописной, красочной трнктов
ки темы. Многоликая и многокрасочная толпа сплетается с .зеленью леса. Обра.з 
всего прои.зведенил в целом стал несравненно более �ффектным. Но смысл его 
в сушности своей остался старым. В картину перешли �пи.зоды и.з первого ва
рианта. Принцип психологического столкновения, противопоставления, сопостав
ления характеров, который восторжествует в <(Крестном ходе)> , .здесь еше еле 
намечен. 

В <(Явленной иконе» над всеми персонажами господствует протодьякон. Он 
помахивает кадилом. До .зрителя словно доносится его .зычный голос. Гла.за 

1 Картина до.11гие годы остава.11ась у самого художника. В конце 70-х годов он броси.11 работу над ней 
и обрати.11ся к пос.11еднему варианту «Крестного хода». К начатой в 1878 году картине он верну.11ся в конuе 
80-х годов и писа.11 ее, видимо, вп.11оть до 1891 года, когда она бы.11а пока.зава на персона.11ьной выставке Ре
пина и Шишкина. Пос.11е �того она пе ра,з переписыва.11ась. Пос.11едние доработки относятся к 1924 го;�;у, пос
.11е чего картина бы.11а про;�;ана. Об основном ее варианте, еше не ,затронутом по,зднейшими переде.11ками, мож
но судить по воспрои,зведению 1891 года. (А.11ьбом фотографических снимков с картин и �ски;юв И. Е. Репина. 
СПб., 1891 ) .  
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ero горлт. В неудержимом: �кста,зе он верховодит всей собравшейся ;iДесь мас
сой людей. В трактовке �той массы Репин остается целиком на старых по;шцилх. 
Он демонстрирует уродство, фанатичную �к.зальтацию, сохранял тот главный 
мотив, который был и в �1ски,зе 1 877 год�а - и,зображение упавшей перед иконой 
фигуры. 

По сравнению с первым вариантом в картине 1878-1891 года Репин ,значи
тельно обогаmает компо,зицию многочисленными сюжетными линиями. Он вводит 
самые ра,знообра,зные �пи,зоды - мужиков и баб, едуmих на телегах в стороне от 
крестного хода, наблюдаюmих .за процессией странников. Художник и,зображает 
представителей привилегированного обшества; он пока,зывает, как толпа вдали те
рлетсл в ,зелени леса. Все �то со,здает оmуmение жи,зненности, реальности про
исходлшего события, приближал Репина к последнему варианту «Крестного 
хода» .  

Однако, несмотря на все �то, Репин не добивается еше широты и ,значитель
пости решения темы . .Здесь нет еше многообра,зил характеров, нет типичных пред
ставителей современной Репину пореформенной деревни. Весь облик �того крест
ного хода оставлял впечатление патриархальности. Не случайно его центральным 
персонажем ока,залсл протодьякон, в котором Репин нашел своеобра.зный отголо
сок л,зычества. Не случайно также, что Репин, отложив работу над картиной 
«Крестный ход в дубовом лесу», стал относиться к ней как к историческому про
и,зведению 1 и начал работать над новым <(Крестным ходом)) ,  который должен был 
обобmить наблюдения художника над новой Россией. К <(историческому)) вариан
ту, отображаюшему дореформенную деревню, он вернулся тогда, когда интерес 
к современной деревне был уже не таким острым. 

Новое решение пришло к Репину па рубеже 70-х и 80-х годов. В <(Крестном 
ходе в Курской губернии» ( 1880-1883, Гос. Третьлковскал галлерел; цветпая вклей· 
1'а, стр. 498-501, 503 ) , которому предшествовали длительное и,зучение пра,здничной 
процессии, работа над отдельными персонажами, пей,зажем, многое ока,залось со
вершенно новым. В нем почти не осталось персонажей, бли,зких тем, которые были 
в <(Явленной иконе)) .  И,змепилось и внешнее окружение процессии. Освешенный 
солнцем лес, .зелень деревьев, кое-где пропускаюшал лучи, а местами бросаюшал 
густую тень, уступили место пустынному пей,зажу, пыльной дороге, голому холму 
с вырубленной рошей. 

Гллдл на �тот пей,заж, вспоминаешь слова Репина и,з письма к Стасову, напи
санного после во,зврашенил на родину и.з-;iа границы: <(Не сплт только �ксплуата
торы крал - кулаки. Они вырубили мои любимые леса, где столько у менл детских 
воспоминаний)) 2• Репин пей,зажем подчеркивает про,заи,зм и,зображенной им сцепы. 
;здесь уже нет той ,зрелиwности, декоративности, которые еше сохранялись в крест
ных ходах в былые годы. 

1 См.: И. Г р а б  а р  ь. Репин, т. I. М., 1963, стр. 221. 
2 Письмо В. В. Стасову 10 октября 1876 го11а.- В 1ш.: И. Р е п и н  и В. С т  а с о в. Переnис1ш, т. 1 .  

стр. 137. 
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Художник не ищет живописных ;Jффектов. Сюжет, который сливается и.з цело
го ряда отдельных ;JПИ,зодов, по,зволяет ему и,зобра,зить мпогочисл·еппых пероопажей 
в определенный момент уже долго длящегося действия и раскрыть их характеры, их 
психологию. Репин не стремится выявить один и,з ;JПИ,зодов, сделав его главным. 
В картине нет кульминации действия, составляюmей стержень сюжета. То, что 
и,зобра,зил художник, могло происходить и .за час до ;Jтого, будет происходить и 
после. Своеобра,зный <mоедипок)) горбуна и десятского, ,замахнувшийся староста, 
отrоняюший «гря,зный)) люд от барыни, поднятая рука, .зашишаюшая лицо от на
гайки,- ;Jто отдельные ;JПИ.Зоды, 1юторые не претендуют на главную роль. Репин 
расска,зывает и пока,зывает не средствами внешнего описания людей и предметов, 
а сопоставлением характеров, внутренней жи,зпи героев. С пора,зительной про,зор
ливостью угадывает он ;JТИ характеры, мастерски собирает их в едином потоке 
процессии, ра,зпоголосом, ра,зномастном, по цельном. 

Место каждого и,з персонажей, каждой группы строго определено художником. 
Впереди торжественно, степенно шествуют мужики, несушие фонарь, во,звышаю
щийся над процессией. Почетную миссию ;JТИ мужики выполняют со старанием, 
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серье�но. ;3а ними следуют мешанки. Они склонились с постным благоговением над 
пустым футляром от иконы. Осторожно держат они деревянный щgик, словно боясь 
осквернить святое место, предна;шачепное для <•чудотворной».  ;3а женшинами, не
сущими футляр, движется хор певчих, управляемых регентом. Они �амыкают пер
вую большую группу шествия и подводят гла� �рителл к его центру. 

В центре процессии Репин пометает дьякона. Перед ним и �а ним остается 
свободное пространство. :Этим приемом художник подчеркивает центр. Одинокая 
фигура дьякона четко выявляет направление движения всей процессии. ;3то уже 
не тот дьякон, который был в <•Явленной иконе». В нем нет ни силы, пи ра�маха. 
Самодовольный, кокетливый, аккуратно помахивал кадилом, утирал пот и прихо
рашиваясь на ходу, он словно плывет n своем �олотом стихаре по пыльной дороге 
и прежде всего пока�ывает себя. На его лице можно прочесть притворную сосре
доточенность, скво�ь которую проглядывает самолюбование. 

Чуть поодаль напыmенно и важно ступает барыня. В ее руках - чу дотворнал 
икона, словно даруюmал ей власть на �емле. Толстая, ра�омлевшал от жары, она 
nогружеu:а в со;3ерцание собственного величин. Ничего духовного нет в ее облике. 
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В нем торжествует грубое, плотское начало. Репин добивается необыкновенной кон
центрированности характеристики, пе нарушая вместе с тем достоверности и;юбра
жепия и не прибегал к ярко выраженному гротеску. 

f)тим же принципом руководствуется Репин и в и;юбражении других участни
ков процессии. Рядом с помешицей - военный с поднятой кверху головой, чув
ствуюший себя как на параде, гордЩJ!ИЙся своей выправкой. Тут и купец, словно 
привыкший держать руку во.зле кармана, набитого ассигнациями. :Здесь и молодой 
барин, с у дивлепием в;траюший на весь �тот спектакль, и староста, охраняюший 
покой ;шатных лиц, и свщцепники в синих камилавках и скуфейках. Все �ти люди 
окружены сотскими и урядниками. Они боятся испач1шться об мужи1юв и баб. 
f)то - «чистаю> публика; ее привилегии охраняют пешие и конные - палками и на
гайками. Но бли;юсть �тих людей к <счу дотворной» иконе не прибавляет им свято
сти и чистоты. Их помыслы �гоистичны, ццеславны. На их лицах словно написаны 
мелкие чувства и ни;шие страсти. 

Вокруг привилегированной части процессии Репин и;юбражает несметную то.il
пу простого люда. Она напирает с,зади, как бы подталкивая центральную группу. 
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;Jта толпа ;3аслонила собой все окружаюmее пространство. Она волнуется, движет
ся; уже тру дно сдержать ее напор. Словно вел крестьлнскал Русь пришла ;3десь в 
,1вижепие, устремлллсь моmпым потоком, который тру дно остановить. Россил, 
представленная Репиным в ртом необычайно широком по охвату явлений поло1·
не,- рТО Россия контрастов. Убожество, рабская психология уживаются месь с 
наивной верой; грубой силе одних противостоит робкая надежда и стремление 
к правде других. Особенно лсно рТО стремление к правде, рТа надежда выражена 
в обра;-3е горбуна, принадлежаш;ем к наиболее интересным и глубоким в русском 
искусстве второй половины XIX ве1ш. 

Репин долго работал над рТИМ обра;юм. Немало ртюдов является свидетель
ством рТОЙ работы, свидетельством постепенного проникновения художника в ха
рактер человека, в самые потаенные уголки его души. Сначала художник подчерки
вал в горбуне его фи;-3ические пороки. ;3атем он обратил свой в;-3ор на то, о чем 
думает и что чувствует рТОТ калека ( стр. 505 и вклейка ) , и увидел в нем совершенно 
особого представителя деревенского мира - человека, исстрадавшегося и�-;3а своей 
боле;-3ни, �амкнутого, привьшшего больше,  чем другие, думать о своей судьбе и о 
людских судьбах. В нем есть и фанати;-3м, и внутренняя о;-3аренность, неотступная 
мечта о счастье, с которой рТОТ человек не расстается и в своих страданиях. 

Художник подчеркнул в своем горбуне внутреннюю чистоту. Сопоставлял на
пускную важность, лицемерие тех, кто идет во главе торжественной процессии, 
с внутренней красотой деревенского урода, последнего И;-3 людей, волею судьбы по
меmенного на пи;-3шую обmественпую ступень, Репин прлмо говорит ;3рителю о своих 
симпатиях. Горбун способен па чувство, па честное отношение к жи;-3ни. А все 
иные, кто нашел себе место в привилегированной части шествия, далеки от прав
ды, они И;-3олгались, им чужды искренние человеческие побуждения. 

С такими героями, как горбун, в репипское прои;-3ведение входит одухотворен
ность, ПОр;-3Ил, хотя и окрашенная трагическими нотами. В них выявляется репип
ский гумапи;-3м, его вера в красоту униженного и обе;-3доленного человека - красо
ту, которую он открыл еше во время работы над «Бурлаками». 

Многие И;-3 передвижников обраmались к И;-3ображепию массовых народных 
сuеп. Но пи один И;-3 них не мог подплтьс.я до репинской высоты обобmепия, пи 
один не со;-3дал подлинной рПопеи о современной им жи;-3ни русской провинции, 
о ЖИ;-3ПИ народной. Репин расска;-3ал в «Крестном ходе)> о том, чем была в то время 
пореформенная Россия, как складываласr.. ЖИ;-3НЬ простых людей. В картине боль
шое критическое содержание ока;-3алось слитым с ее по;-3итивным смыслом. В ней 
Русь предстала и великой, и убогой, полной тлжких боле;-3ней, но жаждуmей обнов
ления. 

Строл компо;-3ицию, Репин прежде всего по;-3аботился о том, чтобы его картина 
nрои;-3водила впечатление сцены, в;-3ятой и� окружаюmей жи;-3пи. Он ра;-3верпул ше
ствие почти прлмо на ;3рителл, который omymaeт себя как бы брошенным в рТОТ 
поток людей. Художник смело ср1е;-3ает рамой картины фигуры людей и предме
ты, поftтому мы мысдеJ!П'Q рамRИга·ем сцену, продолжаем ее ;i1a предед:�>! �цмста. 
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Включение ,зрителя в д'еЙ1ствие достигается также при помоши ра,зветвленного ри1·· 
ма движения, направ.ленного не только по диагонали, !НО и почти прямо на 
,зрителя. �тот ритм со;цается чередованием фигур, движением горбуна и жестом 
руки десятск·ого, палкой преграждаюшего ему путь к ц·ентру процессии, фигура
ми всадников, силу�том холма. Репин не ,замыка·ет компо,зицию. Он дает свободу 
11виж·ению, подчеркивая его ритм расположением и чередов.апием групп. 

Художника уже не может удовлетворить принцип простого равновесия фи
гур. �тот принцип нарушил бы жи,зненность и,зображения движушейся процессии. 
Хотя компо;шция «Крестного ходю> не ,замкнута, в пей, тем не менее, есть своя 
логика в построении более свободного равновесия частей. Правая группа ·кре
стьян, несуших фонарь, несомненно доминирует своей тяжестью, что подчерки
вает движение всей массы в �ту сторону. Но равновесие правой и левой групп на 
втором плане все же во,зникает благодаря во,звышаюшимся над толпой всадникам 
и хоругвям. В компо,зиции строго акцентируется центр: Репин ра,здвигает толпу 
в середине полотна, открывая ,зрителю центр компо,зиции и одновременно процес
сии; достаточно четкой линией художник и по вертикали делит холст на две бо
лее или менее равные части. 

В репипском принципе компо,зиции нет той <(математики» построений, кото
рая характерна для Сурикова. Линейпыii ритм приобретает второстепенную роль. 
Но обmее равновесие объемов ока,зывается тем важным фактором, который по,зво
ляет художнику, добиваясь полной иллю,зии происходящего в реальном простран
стве действия, выявить в большой по ра,змерам картине компо,зиционную основу. 

С общими творческими принципами Репина свя,заны и его колористические 
достижения, реали,зованные в <(Крестном ходе» .  Художник стремится к максималь
ной достоверности и,зображения действительности. Своей наивысшей точки дости
гает в �той картине та творческая линия, которая свя,зана у Репина с искания
ми пленера. Репин в совершенстве владеет принципами тонадьной живописи. 
Не стремясь к самостоятельной выра,зительности открытых цветовых пятен иди 
аккордов, он подчиняет цвет свету, во,здуху, пространству. Тонкость и проработан
ность цветовых градаций являются несомненными достоинствами <(Крестного хода» . 
Мельчайшими цветовыми переходами Репин дает почувствовать во,здушную перс
пективу, степень удаленности предмета от гла,за ,зрителя, густоту теней. В целом 
цветовую гамму художник подчиняет желто-коричневому тону, что помогает 
ему передать и условия реального события - многолюдного шествия по песча
ной дороге, в пыли, которая на ,заднем плане обра,зует как бы ,завесу, ,застилаю
щую толпу. 

Но цвет является для Репина не только средством передачи реальных свойств 
опружаютих предметов. Цветовое решение дает жи;шь художественному обра,зу. 
Посредством цветовых сочетаний ра,зноцветных лент, украшаюших фонарь, крас
ных, желтых, коричневых, ,зеленых одежд участников шествия Репин со;мает впе
чатление многообра,зия тодпы. Вместе с тем художник решает и проблему единства 
и цельности картинного обра,за. Он ищет своеобра,зное цветовое равновесие, не 
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И. Р е п и  п. Горбуп. 
Этюд д.м картипы ((Крестпый ход в Курской iyбepнuu1J. 1881 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 



давая цветовой нагру;ши ниж
ней и верхнеii части холста 
(почва и небо) ; передние фи-
гуры он окрашивает в более 
нейтральные тона, а красоч
ное многообра;ше толпы ра;:l
вертывает в среднем поясе 
компо;шции, как бы нейтрали
,зуя пестроту шествия общим 
доминирующим тоном коло
ристической гаммы. 

В «Крестном ходе)> ярко 
проявился талант Репина-пси
холога, его тонкое чутье чело
вековеда, его мастерство ко
лориста и режиссера. В �той 
картине ска,залось глубокое 
понимание художником дей
�твительности и тех процес
сов, которые в ней происхо
диди. 

Интересно, что многие со
временники склонны были 
упрекать Репина в нелюбви к 
народу, в нежелании и,зобра
жать его красивым. ;эти упре-
кн ра,здавались и в критике, 
и в ра,зговорах художников. 
Писали и говорили о том, что 
в картине Репина нет ни од
ного красивого лица, что 
художник и,зображает лишь 

И. Р е п и н. Горбун. Эrюд для к,артипы (1Kpec11tыit ход 
в ЛурС1соu zy6epюm1>. Наранда�и. 1882 �од. 

Гос. Русс1шй му;'lей. 

уродливое, окарикатуривает натуру. В одном и,з своих писем Репину Третьяков, 
присоединяясь к �тим упрекам, просил Репина ,заменить некоторые персонажи кар
тины, в частности написать вместо одной и,з женщин, держащих футляр от ико
ны, молодую красивую девушку. На �то предложение Репин ответил довольно ре,з
ко: <сС "ра,зговором художников",- писал он,- о котором Вы пишете, согласиться 
не могу. ;3то все устарелые, самоделковые теории и шаблоны. Для меня выше всего 
правда, посмотрите-ка в толпу, где угодно,- много Вы встретите 1\расивых лиц, 
да еще непременно, для Вашего у довольствия, выле,зших на первый план? И по
том посмотрите на картины Рембрандта и Веласке,за. Много ли Вы насчитаете у 
них кра1савцев и красавиц? ! Что же, ,значит - он·и должны бы ровно ничего нс 
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стоить по мнению Ваших художников, а Шопены и БелJiоли доJiжны считаться 
обра�цами художества? ! !  Как бы не так; меня рвет от ртоИ JIЖИ посJiедних, и я бы 
;за них гроша не да.71. 

В картине можно оставить тоJiько такое JIИЦО, какое ею в общем смысJiе ху дu
жественном терпится, рТО тонкое чувство, никакоИ теориеИ его не объяснишь, 
и умышJiенное приукрашивание сгубиJiо бы картину. Для живоИ, гармонической 
правды цеJiого неJiь;зя не жертвовать детаJiями. Кто не понимает ртого, тот не спо
собен сдеJiать 1шртину. l{артина есть гJiубоко сJiожная вещь и очень трудная. ТоJiь
ко напряжением всех внутренних cиJI в одно чувство можно воспринять I\артину, 
и тоJiько в такие моменты Вы почувствуете, что выше всего правда жи�ни, она все
гда ;закJiючает в себе гJiубокую идею и дробить ее, да еще умышJiенно, по каким-то 
кабинетным теориям пJiохих художников и ограниченных ученых - просто профа
нация и святотатство» 1 •  

Все рТИ суждения критиков и художников быJiи проявJiением неу довоJiьствия 
по поводу того, что Репин своеИ картиноИ срываJI маски, прикрывавшие прекрас
нодушноИ ИJIJiю;зией реаJiьную, поJiную противоречий действитеJiьность. ПocJie со
;здания «Крестного хода» ДJIЯ ртих ИJIJiю;зий уже не оставаJiось места. Правда о со
временной действитеJiьности торжествовала в поJiную меру. И в ртом бьIJio одно и� 
огромных достижений Репина - мастера реалистической картины. 

Со;здав <(Крестный ход», Репин как бы решиJI для себя крестьянскую тему. 
В даJiьнейшем ему уже не у давалось со;здавать прои;зведений на рту тему такой 
же гJiубины, ра;iмаха и сиJiы выра;зительности. Именно <(КрестныИ ход;> остаJiсл 
одним и;з центраJiьных прои;зведений не тоJiько репипского творчества, но и всей 
русской живописи XIX стоJiетия. 

В картинах на крестьянскую тему и в <(Крестном ходе» еще не выявилось 
то стремJiение к героической пробJiематике, которое бьIJio характерно ДJIЯ худож
ника в 80-е годы. С наибоJiьшей определенностью оно ска;заJiось в цикJiе картин 
на ревоJiюционную тему. Особенно много работает над ними Репин в середине 
80-х годов. ПocJie окончания <(Крестного хода» интересами художника целиком ов
дадевает ;замысеJI картины <(Не ждаJiи», которой до ртого предшествовали много
чисJiенные опыты в обJiасти решения ревоJiюционной темы и н котороИ тянутся 
нити от иных ;замысJiов, к тому времени ИJIИ уже вопJiощенных, ИJIИ со;зревших. 

В конuе 1882 года художник перее;зжает в Петербург. Там он ока;iывается 
бJiиже к передовоИ общественной мысJiи (к концу десятилетия он сбJiижается 
с народническоИ интеJIJiигенциеИ ) , что помогает окончатеJiыю сформироваться тем 
идеям, которые он вопJiощает в своих поJiотнах. 

В ра;:Jвитии ревоJiюционной темы у Репина есть своя логика и ;закономер
ность 2• iЭта тема, наибоJiее ясно вопJIОQ!ая положитеJiьную программу мастера, 

1 Письмо П. М. Третьлкову 8 марта 1883 года.- В 1ш.: И. Р с п  и 11. Переписка с П. М. Тр<'тьнковым. 
М.- Jl., 1946, стр. 62. 

2 См.: Г. Н е д  о ш и в и н. Обра;i революционера у Репина.- «Искусство», 1948, .№ 4. 
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И. Р е п u u. Под коuвое,ч. По zря.зной дороzе. 1876 �од. 

Гос Трстышонс1;ан га.мерен. 

11ает ему во,зможность раскрыть аI\тивные силы современности, свя,занныс с его 
�стетическим идеалом. 

В первой картине -- <(Под 1юнвоем. По гря,зной дороге» ( 1876, Гос. Третья
ковскал галлерея; стр. 507 ; - ху дожни;< выбирает �пи,зод нарочито будничный. 
Под конвоем двух жандармов, в бричке, ,запряженной тройкой лошадей, ве,зут ре
волюционера. ;это скорее картина лирического склада. Большую роль в ней играет 
пей,заж, со,здаюший своеобра,зный �квивалент настроению художника, словно со
;;�ерцаюшего с грустью сцену, характерную для России того времени. Однако кар
тина наталкивала мысль ,зрителей на жгу•1ие вопросы современной жи,зни, а самое 
обрашение художника к революционном теме было бесспорным актом новаторства 
и сулило широкие перспективы. 

Следуюшим �талом в ра,звитии революционной темы стал первый вариант 
1шртины <(Арест пропагандиста» ( 1878, Гос. Третьяковскал галлерел) . В нем кре
стьянская и революционная тема слиты воедино. Он во,зник как и,зображение со
бытия и,з деревенской жи,зни. На многочисленных крестьян, собравшихся в и,збе 
во.зле свя,занного пропагандиста, художник смотрит не менее пристально, чем на 
главного героя. Репина интересуют их цзаимоотношения. Он ра,зворачивает целую 
гамму ра,зличных чувств, рождаюшихся в душах �тих людей. Одни смотрят на 
арестованного с сожалением, другие с недоверием, третьи - с равнодушным непо
ниманием. Репин пока,зывает, насколько сложна деятельность народника в мире 
русской деревни. 
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И. Р е п  и 11. Эс1п1.1 длл 1сартииы (/Арест пропа�апдиста>J. Параидаш. 1879 �од. 

Гос. Трст1.л�;овсl\<111 r:м.11cj)c11. 

Внутренняя тема главного героя ,здесь еше как бы не выявилась. Его чувства 
не выражены с достаточной яркостью. По�тому обра,з революционера как бы те
ряется среди обра,зов других многочисленных персонажей, и,зображенных худож
ником на холсте. 

История сомания «Ареста пропагандиста» достаточно хорошо и,зучена 1• ;3дссr, 
нево,зможно на ней подробно останавли.саться. ;3аметим лишь, что в рисунках, вы
полненных на рубеже 70-х и 80-х годов, уже ясно чувствуется стремление выде
лить главную тему, освободиться от обилия персонажей, сконцентрировав внима
ние на революционере, наконец, герои,зировать его обра,з. В рисунке, принадлежа
шем Третьяковской галлерее ( стр. 508 ) , Репин драмати,зирует сцену при помош11 
контрастов све11а и тени. В рисунке, храняшемся в Русском му,зее, он выделяет 

1 См.: и. ;з и .1 ь б с р ш т  с ii 11. (<Арест пропаган 1111ста•�. Картина и. Е. Рс1111 11а. м" 1 9Ы ;  о . .л л с к о В· 

с " а я. Y1;a;i. соч. 
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И. Р е п  и п. Арест пропаzапдuста. 1880-1892 �оды. 

Гос. Третьшювскал га.мерен. 

лишь нес1юлько персонажей, окружаюших революционера. Сам героИ меняется. 
Нс только героичность, но и трагичность становитсн одной И;i черт, определяюших 
его обра;i. 

В 1880 году Репин начал писать основной вариант «Ареста». Он работал над 
ним долго. Картина помечена 1880-1889 годами. Однако художник дописывал ее 
1тлоть до 1892 года. Больших усилий стоила художнику работа над центральным 
обра;iОМ. Репин искал натуру, собирал отдельные черты, присутие той или иноli 
модели, в обобтенный синтетический обра;i. 

По сравнению с первым вариантом художник коренным обра;юм И;iменил со
став действуюших лиц и самую ситуацию, в которой ока;iался главный герой. Ре
пин снял проблему ра;iJШчного отношения присутствуютих к пропагандисту, со
ставляюшую важную сюжетную линию первого варианта «Ареста». И cpa;iy обра;i 
картины стал целенаправленным, в то время как в первом варианте ра;iные темы 
('Порили друг с другом. 
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И. Р е п  u n. Оп·аз от исповеди перед 1'а.тью. 1879-1885 �оды. 

Го!". Трстыш1111с�;ан 1·a.1"icpc11. 

В картине 1880- 1892 годов (Гос. Третьяковская га.11.11ерея; стр. 509 ) вес 
внимание сосредоточено на революционере. Он то.11ько что схвачен. Руки его скру
чены на спине. Во,з.11е него суетятся сотские и урядник. Пропагандист с.11овно еше 
си.11ится высвободиться. Во всей его фигуре ,зрите.11ь чувствует скрытую �нергию, 
волю к борьбе. Гневный в,зг.11яд его направлен в сторону мужчины, стояшего у окна 1 •  

1 Не лишено основания предпо.11оже1щс Ц. ,Зильберштеiiна, что Репин 11;юбра;iил кулака, предавшего 
11 ро11аrап11ист11. 
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Волосы пропагандиста растре
паны, рубаха расстегнута. 
Особенно остро чувствуетсл 
герои,зм революционера при 
сравнении его обра,за с обра
,зом столшего рлдом урлдника. 
Тот словно боится подойти к 
пропагандисту, дотронутьсл 
ло него ру1юИ. Вся фигура 
урлдника с откинутой на.зад 
го.10вой, предостерегаюшее 
движение рук, тупое лицо с 
I\расным припухшим носом -
все �то делает его обра,з поч
ти гротескным. 

Другие фигуры - прои,з
водяшие обыск становой при
став, 1\анцеллрист и агент, де
вушка, со,зерцаюшая �то ,зре
лише, явно сочувствуюшал 
арестованному, мужики, стоя
шие у окна и с опаской по
сматриваюшие на революцио
нера, мужик, сидяший на лав
ке (во,зможно, доносчик) ,
все �ти персонажи с большим 
тактом дополняют главное со
держание, до конца раскры
вают сюжет, не споря с обра-
,зом центрального героя. 

И. Р е п и н. Отка.1 от исповеди перРд каанью. 
Фра�.мент. 

В «Аресте пропагандиста)) самое событие требовало применения средств ра;i
вернутого расска,за. Репин постарался сделать так, чтобы �тот расска,з получил 
живописно-пластическое воплошение. Сохранив принцип построения бытовой жан
ровой картины, действие которой происходит в интерьере, тшательно выписав вес 

необходимые детали, Репин выделил компо,зиционно фигуру революционера: он 
поместил его в центре холста, дав простор для его порывистого в,згляда и щgушего 
выхода внутреннего движения. Художник собрал самые жаркие краски в фигуре 
пропагандиста (рыжие волосы, красная рубаха) .  Их оттеняет холодок л1.юшегося 
•1ере,з окно света. 

В «Аресте�> Репин со,здает обра,з, типичный и для других его картин на рево
люционную тему. В нем подчеркнуты герои,зм, внутренняя красота, сила, способ
ность идти на подвиг. Но вместе с тем в �том обра,зе ,звучит и трагическая нота: 
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1шртина раскрывает одиночество революционера, его и,золированность от тех, 1юму 
он отдает свою жи,знь. В том, что именно так трактует Репин и,збранную им тему, 
ска,зываетсл особая .зоркость художника, глубоко понимавшего окружающ;ую дей
ствительность, свое время. 

С бли,зкой трактовкой обра.за героя сталкиваемся мы и в картине «Отка.з от 
исповеди перед ка,знью» ( 1879- 1885, Гос. Третьлковскал галлерел; стр. :ио, :i l t ) , 
работа над которой шла прибли,зителыю в те же годы. Интересна история ее ео
.зданил 1 •  Первоначальный ;Jамысед во,ЗНИI\ у Репина под впечатлением драмати·н�
ского отрывка Н. Минского «Последняя исповедь», появившегося в 1879 году в пер
вом номере «Народной воли». ::Этот отрывок воспрои,зводит диалог осужденного на 
смертную ка.знь революционера и свщценника, пришедшего его исповедывать. Ре
волюционер встречает СВЩJJенника гордой насмешкой. Отка.зывалсь от исповеди, 
он готов смело принять смерть, не сожалел об и,збранном жи,зненном пути. 

Репин сначала в точности воспрои.звел ситуацию, описанную у Минского. Пер 
вый ;эски.з 1879 года, принадлежщуий Русскому му,зею, и,зображает камеру, вошед
ших ту да священника и палача и .заключенного смертника. рски.з в описательной 
форме передает фабулу литературного прои,зведенил. Естественно, что Репина ш� 
могла удовлетворить столь прямолинейная интерпретация отрывка Минского. Он  
начинает искать выражения сути конфликта, углублял психологическую трактовку 
главного героя. В конечном счете Репин со.здает прои,зведение такоii выра;зитель
ной силы, что оно намного перерастает литературный прообра,з. 

Интересен путь к ;этому окончательному решению. рски,зы, находящиеся в 
Пражской национальной галлерее, в Третьлковской галлерее и в Нижнетагиль
ском художественном му,зее, отражают поиски компо.зиции, лаконичного решения, 
дают ра.зличные варианты трактовки главного героя. Репин по-ра.зному распола
гает две фигуры: то он поворачивает священника в профиль, то и,зображает его 
входщцим лицом к ,зрителю; он меняет по.зу смертника, который то говорит, то 
смотрит на священника {поверну1ъ1й в профиль)  с немым укором и осуждением. 
Все ;эти варианты не по,зволлли целиком сосредоточиться на герое, наполнить его 
поединок со свщценником глубоким смыслом и внутренним напряжением. Лишь 
n окончательном варианте, повернув голову смертника R .зрителю, пока.зав священ
ника со спины, Репин нашел наиболее ныгодную точку ,зрения, по,зволившую ему 
решить сюжет с подлинным драмати,змом и психологической глубиной. 

В «Отка,зе от исповеди» Репин воплощает кульминацию трагедии революцио
нера. Жи.знь его скоро прервется. Тупа;� сила убьет его. Но моральная победа 
останется ,за ним. Он словно бросает вы;юв, упрек всему сытому и довольному 
миру, тем, кто покорно повинуется власти, тем, кто душит и властвует. Па лице 
смертника .запечатлелись сложные чувства человека, и.змученного бессонным и  но
чами, тюрьмой, допросами, тяжелыми ,!\умами, но не сдавшегося, верлшего в пра
воту своего дела, в святость своего долга. Репинсю1й герой собирает п оследние 

1 См.: И. ;з и л  ь б с р ш т  е i i  1 1 .  Работа И. Е. Рс1111 на над 1шрт11 11оii «От�;а11 от 11е11011(•д11 нсрс,, 1;а;шыо».

R 1ш.: «И. Е. Pt-111111. Сбор1111к .�ок.нцон и мат<'рналон». М., 1 952. 
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11. Р е п и н. Сходка. 1883 �од. 

Го('. Трстышовс1\ал 1·а.11.11ерен. 

усилил, чтобы бросить вы.зов лицемерию. Самый сюжет диктует ,здесь напряжен
ную драматургию картины. Она выражена и в простом, но решительном сопостав
дении персонажей, в лаконичной компо.зиции и напряженном цветовом решении. 
Важным средством компо,зиции ока,зываетсл свет. Jlьюшиеся и,з реального источни
ка (видимо, чере.з маленькое окошко камеры) тусклые лучи выхватывают и,з тьмы 
голову и фигуру осужденного, обрисовывают контур свяшенника и крест, свл,зы
вают двух участников �той сцены в их противостоянии. Свет выявляет главный 
у,зел компо,зиции. Репин отка,зываетсл от каких бы то ни было дополнительных 
компо,зиционных опор. 

В отличие от <(Ареста>) или <(Не ждали» ,  где важную роль играет режиссура 
действия в определенном пространстве, где ,зритель включается в действие, <(Отка.з 
от исповеди» рассчитан на иное восприятие. ;3десь нет ярко выраженного времен
ного начала. Действие концентрируется в определенном моменте. Художник пе вы
водит своих героев па суд ,зрителей. Оп дает окончательное решение и со всей си
лой �моциональности утверждает его на своем холсте. Sмоциопальный накал, до
стигнутый в картине, соответствует той цельности и собранности чувств, которые 
характерны для героя и которые опреде.1яют также отношение художника к ,запе
чатленной им сцене. 

Не случайно цветовое решение и сама живописная манера в <(Отка,зе от испо
веди» не похожи на то, что мы обычно находим в репинских картинах. Художник 
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И. Р е п  и и. Годовой помипальпый митип� у степы комму паров 
па кладбище Пер-дашез в Париже. 1883 �од. 

Гос. Третьшювс11ал галлерел. 

отка.зывается от подробной харак·rеристики деталей, от строгой .законченности жи
вописного я.зыка. Цветовая шкала ограничивается лишь несколькими красками, 
сочетание :которых, однако, отличается повышенной выра.зительностью. Темно
серые, :коричневые и синие цвета :контрастируют с холодным серебряным тоном -
скупыми лучами св·ета, пада·юwего и.з окошка камеры и тускло о:крашиваюwим·и 
предметы и фигуры действуюших лиц. 

В «От:ка.зе от исповеди» , ка:к и в «Аресте пропагандиста», расс:ка.зана подлин
ная правда о революционере-интеллиrенте. Он одинок, судьба его трагична. Ху
дожник .запечатлевает его в таких ситуациях, :которые подчеркивают его страда
ния, говорят о его гибели. Герои Репина - подлинные борцы, люди несгибаемой 
воли, святой чистоты и честности; одна�\о они несут на себе печать трагической 
бе.зысходности. Особенно ясно �та бе.зысходность чувствуется в :картине <(В оди
ночном .заключению) ( 1880-е годы, Пражс1\ая национальная галлерея) 1 •  ;эта кар
тина уже утрачивает и героический АУХ, что принципиально отличает ее от 
<�Отl\а,за)) и <�Ареста�). 

1 См. JI. ;J в 11 г с  р. У1;а�. <�0·1. 
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Однако Репин пытался пока,зать революционеров не только гибнуш,ими, но и 
действуюшими. Одна и,з картин революционного IJИкла - <(Сходка» ( 1883, Гос. 
Третьяковская галлерея; стр. 513 ) - и,зображает группу, видимо, народников во 
время подпольного собрания. Репин хорошо передает порыв революционеров, их 
устремленность к борьбе. Особенно ясно �то выражено в лице и фигуре рыжего 
оратора. Он весь в движении, в нем все - ;энергия и порыв. �то сообшается и дру
гим. Оратора слушают с напряженным вниманием. В лицах собравшихся Репин 
раскрывает сложную гамму чувств, скрепленных единым настроением, обш,им длл 
всех волнением. 

Репин восполь,зовался особенностями самой обстановки, в которой происходит 
сцена. Атмосферу напряженности он передает не только выражением лиц собрав
шихся, но и красно-коричневым колоритом,  горячими пятнами, ра,збросанными по 
холсту, искусственным освешением, объясняюш,им условия действия и одновремен
но со,здаюшим атмосферу ;эмоциональной напряженности. 

В <(Сход1\е» Репин попытался представить революционеров в той ситуации, 
которая непосредственно свл,зыва.'lась в со.знании ,зрителя с борьбой, с революцион
ной деятельностью. ;застенок или конспиративная квартира - таково место дей
ствия репинских героев, и,зображенных на рассмотренных выше картинах. Между 
тем для Репина было важно найти для своих героев выход в жи,знь. Его метод быд 
основан на глу601юм и,зучении повседн�нности, на умении претворять сцены обыч
ной жи,зни в художественные обра,зы. Самая догика творческого метода Репина 
ве.1а его к та�юму решению, в 1ютором героические обра,зы проявлю1и бы себя в по
nседнеnноli действительности. �ту проблему он решил в картине <(Не ждали». 

Интересно, что в 1883 году, ногда художнином, видимо, уже овладевали ,за
мыслы новой картины, Репин со,здает, будучи ,за границей, небольшое полотно -
<(Годовой поминальный митинг у стены коммунаров на кладбише Пер-Jlаше,з в Па
риже» (Гос. Третьяковская галлерея; стр. 514 ) • Его тру дно поставить в один ряд 
с другими картинами на революционную тему в силу ра,зности ,задач. Репина ,заин
тересовала пестрая толпа людей, собравшихся почтить память коммунаров. В обра
,зе ;этой толпы художник воплотил свои впечатления, смысл которых был не только 
в красочной ,зрелишности, но и в ошушении бодрости, в чувстве единства. В па
рижской атмосфер�, где живой была память о коммуне, тема воспоминания о рево
люции получила иную трактовку. Она 1�ак бы вырывалась и,з рамок <пюнспира
торской» ограниченности на свободу обычно текушеИ жи,зни. Быть может, ;эта кар
тина не случайно прямо предшествовала картине <(Не ждали». 

<(Не ждали» ( 1884- 1888, Гос. Третьяковская галлерел ) - одна и,з вершин 
русской живописи XIX века. В ;этой картине, правдиво рисуюшей русс1\ую жи,знь, 
русское обшество, его лучших представителей, Репину у далось со,здать самый мно
гогранный, обаятельный обра,з одного и,з героев своего времени - героя русского 
революционного движения. Художник сумел столкнуть героический подвиг народ
ника с жи,зненной повседневностью. Думается, ;это соединение и сделало <(Не жда
ли» центральным прои,зведением среди репинских картин на революционную тему. 
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!f. Р е п  и п. Не ждали. Первый вариант. 1883-1888 �оды. 

Гос. Третьяковская галлерел. 
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Необходимо учесть, что после того, как была со,здана рТа картина, у Репина уже 
не во,зникало ,замыслов, свл,занных с обра,зом революционера. ;3акончив ((Не жда
ли», он как бы подвел итог своим исканиям в рТОЙ области, как не.задолго до того 
подвел итог ((Крестным ходом» своим исканиям в области крестьянской темы. Не
смотря па то, что «Арест пропагандиста» ,заканчивался уже в 90-е годы, ((Не жда
ли» ,завершает революционный цикл Репина, ибо к тому времени, когда во,зникал 
,замысел (<Не ж.�али», уже сушествовали рски,зы (<Ареста» ,  в которых тема, сюжет 
и компо,зицил ока;:шлись совсем бли,зкими к окончательному варианту. 

История со,зданил (<Не ждали» более стремительна по времени, хотя и не ме
нее сложна, чем история других капита;1ьных прои,зведений Репина 1 •  Ра,зработке 
компо,зиции, которая ,запечатлена в по.10тне 1884-1888 годов, предшествовал пер
вый вариант, со,зданный в 1883 году и ,затем несколько ра,з переделывавшийся 
вплоть ·до 1898 года (Гос. Третьлковская галлерел; стр. 516 ) . Последние публика
ции О . .iiясковской во многом прояснили характер ртих переделок. Однако до 
сих пор остается неясным, кто был первоначально главным героем картины 
1883 года - девушка-курсистка или мужчина, вернувшийся и,з ссылки. 

Можно предположить, что другие персонажи остались прежними. В таком слу
чае обший ансамбль, обшее настроение первого варианта многими чертами отли
чали его от второго. В нем не было еше напряженного психологи,зма, героические 
ноты не ,звучали еше в нем так, как они ,за.звучат в картине 1884-1888 годов. Вел 
сцена в первом варианте скорее лвллетсл блестлшим примером ((Семейного жан
ра», чем картиной революционного содержания. Написана картина 1883 года с 
легкостью, блеском и и,злшеством. Она полна света. Однако жанровое начало в пен 
доминирует. Несмотря на то, что ка,залось бы лишь пе,значительпые детали отли
чают компо,зицию второго варианта от лервого, нево,зможно себе представить кар
тину 1883 года, увеличенной до ра,змеров второго варианта. Ей не хватает масшта
ба обобшенил, крепкого компо,зиционного каркаса, а также того (<nсихологичес1юго 
сцеплению> героев в единый драматургичеекий у,зел, которое характерно для ва
рианта 1884-1888 годов. 

Вторая картина ( цветиая вклейка и стр. 520, 521 ) писалась почти бе,з предваритель
ной подготовки. Единственный дошедший до нас карандашный набросок Третья
ковской галлереи дает лишь самое обшее представление о компо,зиции. Репин, ви
димо, бе,з предварительных рски,зов писал прямо на большом холсте. Ему по,зиро
вали родственники и ,знакомые. Местом действия художник и,збрал Rомпату дачи, 
которую он снимал с семьей под Петербургом. Все рТО определило своеобра,зные 
условия со,зданил картины. 

Те и,змененил, которые претерпевала картина, в своих подробностях осталис1. 
нам тточти неи,звестны. Мы можем лишь догадываться о них по некоторым описа-

1 См.: О. JI я с к о в с к а я. Прои�ведение И. Е. Репина «Не ждали» и проблема картины в pyccкoii 
живописи второй половины XIX века.- В кн.: Государственная Третьяковс1шя rаллерея. Материаль1 и иссде
дования, т. 2. М., !958; О, д н  с к о в с к а я. Илья Ефимович Репин. М., 1962. 
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ниям. В частности, Стасов расска.зывает в одном и.з писем о тех недостатках, кото
рые он находил в картине до ее окончания и о тех .значительных и.зменениях, кото
рые внес Репин 1 •  Стасов ука.зывает на неубедительность обра.за главного героя. 
Сначала он, по мнению критика, напоминал актера, ибо Репин и.зобра.зил его оста
новившимся и что-то говорящим. В картине были и дополнительные персонажи. 
В частности, худож ник сначала ввел в картину старика, предупреждающего о появ·· 
лении ссыльного. Но ртот персонаж снижал все события до жанровой сцены, он ока
.зывался лишним промежуточным .звеном между главным героем и его бли.зкими. 

Художник, видимо, опасался, что бе.з рТИХ дополнительных чисто внешних 
поясняюших моментов ему не удастся довести до .зрителя смысл прои.зведения. Од
нако вскоре Репин очистил картину от ;этих дополнительных .звеньев и сумел сред
ствами психологического анали.за раскрыть смысл сцены и переживания :каждого и.з 
ее участников. 

Особенно напряженно шла работа в конце 1883 - начале 1884 годов. Карти
на была пока.зана на 12-й передвижном выставке. Но Репин не оставил ее в покое. 
Оп еше нес:колько ра.з - вплоть до 1888 года - переписывал отдельные ее места. 
Прежде всего переделки касались обра.за ссыльного и почти не .затрагивали 
остальных персонажей. Репин :колебался между двумя концепциями в трактов1\е 
во.звратившегося революционера. Сначала оп пока.зад его мужественным человеком, 
полным решимости, уверенным в правоте своего деда, готовым отдать .за него свою 
жи.зпь. Такой быда первая концепция 1884 года. Она воплотилась и в картине, по
ка.запной на выставке, и в ртюдах :к картине, например в ртюде головы револю
ционера и.з Башкирс:кого художественного му.зея ( стр. 522 ) • ;затем появились чер
ты траги.зма, ра.здвоенности. Репин внес во внешний облик своего героя черты, 
сближающие его с Гаршиным ( вспомним, что Гаршин послужид Репину моделью 
для обра.за царевича в :картине «Иван Гро.зныЙ» ) .  Главный герой утратил муже
ство, оп смирился со своей долей, он сдовно пришел вымаливать прощение у своих 
родных .за причиненные им волнения. В 1888 году Репин отошел от рТОЙ трактов
ки. Одна:ко в облике героя, в пере11анных на его лице душевных движениях появи
лись отте1ши сомнения, 1шторых не было в первом варианте. 

Несомненно, история работы над обра.зом революционера отражает сложные 
искания Репина в период со.здания «Ивана Гро.зного» и «Николая Мирлюшйско
го». Но дело не тодько в ртом. В первоначальном варианте то соединение героиче
с:кого начала с повседневностью, о котором шла речь выше, не было еще достаточ
но гибким. Слишком прямолинейно сопоставлялись .здесь два мира: мир героиче
ского подвига и борьбы и мир спокойного бытия, неожиданно встревоженного по
я:влением ссыльного. В окончательном решении Репин немного <mри.землил» своего 
героя, прибли.зил его :к тем людям, к которым он пришел. Может быть, рто сделало 
картину более цельной в ее обшем выражении. 

1 Письмо П. М. Третьлкову 8 апрелн 1 844 года.- В кн.: Переписка П. М. Третьнкова и В. В. Стасова, 
стр. 9 1-93. 
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И. Р е п и н. Не жда.;r,и. Первый вариаит. 1883-1898 �оды. 

Гос. Третьлковскал га.11Лерел. 



Мы судим о картине Репина по тому ее состоянию, в котором она дошла до 
наших дней, как об итоге ра$мышлений и исканий художника не только первой 
половины, но также середины и конца 80-х годов. Она по$воляет убедиться не 
только в определенной направленности исканий художника, но и в его огромном 
мастерстве психолога и живописца. 

Удивительно точно выбрал художпиt{ момент, в который он как бы $астигает 
своих героев. Во$врашаюшийся только что вошел в комнату, он направляет свои 
шаги к матери, уже вставшей с кресла и повернувшейся к сыну. Репин не пока$ы
вает момент самой встречи. Еше не все чувства определились, еше не все ясно, 
еше борются сомнения и неожиданная радость, при$нание и неуверенность. И �та 
психологическая сложность рождает $Начительно более обширную цепь ассоциа
ций, чем та, которую мог бы ВО$будить в ;1рителе художник, И$бери он другое $Вено 
ра$виваюшегося в картине действия. 

В «Не ждали» особенно сильно ска$ывается школа, которую прошел Репин в 
своем портретном творчестве и которая научила его передавать становление и дви
а\ение тех или иных чувств и переживаний, так раскрывать психологию человека, 
чтобы $а характерами людей у $рителя ВО$НИкал целый мир с его сложной борьбой. 

Переживания, которые мы читаем на лицах героев «Не ждали» , подводят нас 
к проблеме морального оправдания революционера, оценки его дел и его судьбы 1 •  
Сам он, приближаясь к важному моменту своей ЖИ$НИ, испытывает сложные чув
ства. Утомленный, прошедший чере$ страдания и мучения, но не сдавшийся, он 
ждет при$нания правоты своего подвига семьей. Обра$ матери говорит о том, что 
;это при$нание будет. Ее уже охватил нахлынувший порыв материнской любви. То, 
что давно продумано и не ра$ прочувствовано, слилось в �том порыве. И хотя он 
сплетается с чувством удивления, ВЫ$Ваiшым неожиданностью ВО$Врашения, вид
но, что �то во$врашение - долгожданныil: миг. 

Чувства матери выражены наиболее определенно. .Л:ицо женшины, сидяшей 
за роялем и ре$КО повернувшейся в сторону ссыльного, пока светится лишь отра
женным светом �тих чунств. Жена еше даже и не увидела вернувшегося мужа. Ви
димо, лишь после ре$1юго движения матери, после того, как неожиданно И$мени
лось ее лицо, женшина поняла, что случилось что-то необычайное. Скво$ь испуг, 
удивление в ее душе $агораются пока что первые искры надежды. 

Сын-гимна$ИСт, дочка, горничная, провожаюшая В$Глядом входяшего, кухар
ка,- все они по-своему переживают приход нежданного гостя, одни с любопыт
ством, другие с недоумением, третьи с надеждой. 

Смысл репинской компо$иции прежде всего в том, чтобы выявить все �ти сво
его рода психологические нити. Репин подчеркивает движение героя, направлен
ное в сторону матери, перспективой, открываюшейся чере$ дверь и окно соседнеil 
номнаты, линиями бегуших на $рителя половиц. Он И$ображает вернувшегося на 
фоне двух снрестившихся источнинов света. По�тому фигура выделяется своей 

1 См.: Г. 11 е 11  о ш и н и  11. Уrш�. соч., стр. !Ю. 
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пластическоii определенностью. Вместе со ссыльным, диссонирующим своим внеш
ним обликом со всей обстановкой комнаты, в ;эту тихую, уютную жи;шь входит 
мир ;этапов и каторги, борьбы и страданий, большой и сложный мир, находятийся 
;ia пределами ;этого дома и его обжитого, привычного уюта. 

Главный герой пластически <(держит•> всю левую часть холста. Основной ком
nо;iиционной линией своего движения он свя;iан с фигурой поднявшейся матери. 
Психологическое единство получает свое пластическое выражение. Предметы, по
метенные в комнате, и направление движения матери обра;iуют диагональную ли
нию, которая получает важную роль во всем компо;iиционном ;iамысле. 

В картине намечены и иные линии, свя;iанные с психологическими у;iлами 
действия. Но они ;iвучат менее определенно. Для Репина, однако, важно не только 
выявить смысл драматической колли;iии, но и построить такую компо;iицию, кото
рая сделала бы обо;iримой и цельной картину большого ра;iмера. Основу ;этой 
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1юм1ю,зиции составляет интерьер, которыli ограничивает деИствие в пределах точно 
обо,значенного пространства. Переднюю плоскость ;.того пространства подчерки
вают пятно кресла и фиГ)'ра матери. Важную роль играет также линия двери, пс
ресекаюшая по вертюшли холст почти в его середине. 

Цвет в ;JтоИ картине, KaI\ и в большинстве других прои,зведениИ Репина, не 
несет в себе символического смысла, :nююИ мы подчас находим, например, у Су
рикова. Правда, можно говорить об общей цветоносности картины, о .'Iегкости и 
про,зрачности красок, которые согласуются с идеей просветления и ра,зрешения 
трагических противоречий героев. Однако ;.ту смысловую нагру,з1\у колористичс-
1_�кого решения нель,зя считать ярко выраженной. 

В «Не ждали» колористическое мастерство Репина по,звоJ1яет ему добиться 
необыкновенной достоверности в и,зображении реальной жи�ни, гармоничности 
1юлорита, удивительной согласованности ;iелено-голубых и серо-кори•шевых цве
тов. Интерьер комнаты словно наполнен влажным про,зрачным во,здухом, которыИ 
проникает чере,з открытую двер1" Свето-во,здушную среду художник передает тон-
1шми нюансами цвета. 

Картина <(Не ждали» вошла в историю живописи как одно и;i высших дости
жений русской школы . Репину удалось со,здать ,здесь многогранный обалтельныii 
обра,з одного и,з героев своего времени - героя русского революционного движе
ния. Ее новаторское ,значение ,зак.ночалось в том, что художник еумсл бытовую 
ситуацию, «домашний» сюжет поднять ,10 высоты ,значительного обобщения, до 
выражения больших идей долга революционной интеллигенции, оправдания се 
жертв, утверждения ее борьбы. 

Именно ;.тим �начительным содержанием картина привле1\ла внимание пуб
лики и прессы. Реакционная печать пыталась ослабить во,здействие картины. Не
которые рецен,зенты прямо выступали против се �·о;\ержания. Другие пытались 
истолковат1, его превратно. Оеобенно определенно ;JTO проявилос1, в статье Сувори
на, опубликованноИ в «Новом временю> 4 марта 1 884 года. Суворин, в частности, 
толковал во,зврашение ссыльного как акт благодеяния нового императора, давшего 
амнистию многим преступникам. Стасов в своей статье «Наши художественные 
дела», опубликованной вскоре после статьи Суворина в га.зете «Новости и бирже
вая га.зета�> ,  разоблачил ;.то совершенно ложное, искажающее истину суворинскос 
истолкование картины «Не ждалю> . 

Самый факт такого рода полемики симптоматичен. Картина Репина, поrш,зан
ная на 1 2-ii пере;\вижноii выстав1\е, epa;iy же ока,залась на переднем Iipae борьбы 
против реакции, воцарившеИся в Рщ·еии поел с 1 марта 1 Н�И го/\а. 

В периол е конца 70-х ло начала НО-х годов, коrла Ренин 11и111ет евои .1уч11ше 
жанровые картины и портреты, он ео,здает также ряд исторических картин, кото
рые следует причислить к его бесспорным достижениям. Для самого Репина ;.ти 
картины - «Царевна Софья»,  «Иван Гро;шый и сын его Иван» и «�апорожцы» -
имели не меньшее ,значение, чем «Бурлаки»,  «Крестный XON> ·или «Не ждали» , 
хотя исторю\ искусства должен отдать предпочтение последним, тю\ как они более 

523 66" 



определенно и ярко выра,зили одну и,з самых ,значительных тенденций ра,звития 
русского искусства в·горой половины XIX века. 

Отношение критики к историческим картинам Репина всегда было переменчи 
вым и далеким от единства. Прежде особенно часто отрицали способность Репина 
работать в ;этом жанре (первым выдвинул такую точку ,зрения Стасов еще в то вре
мя, 1югда была написана «Царевна Софья» ) .  Оценке Репина мешало и сопоставле
ние с Суриковым, 1юторый в историчесRом жанре определил наивысшие достиже
ния русской живописи второй половины столетия. В последнее же время некоторые 
исследователи ставят историчес1ше картины Репина на один уровень с его лучши
ми жанровыми прои,зведениями. 

Репин, конечно, не был прирожденным «историком», каким был Сурююв. И все 
же его прои,зведениям на сюжеты и,з русской истории нель,зя отка,зать в большоri 
выра,зительности. Достоинства ;этих картин не столько в истори,зме, сколько в пси
хологической силе и яркости характеров героев, прои,зводящих на ,зрителей глубо
кое впечатление. Самые ,замыслы ;этих :картин часто рождались непосредственно 
под во,здействием современных событий, и в таких случаях ;эти прои,зведения были 
прежде всего ответом на современность, а потом уже полотнами исторического со
держания. 

Те три картины, которые мы на.звали, трудно свя,зать в какую-то единую логиче
скую цепь, как можно свя,зать прои,зведения на крестьянскую или революционную 
тему. Пожалуй, каждая и,з ;этих картин во,зникала под влиянием самостоятельных 
причин, каждая имела особую, совершенно специфическую творческую историю и 
обладала своими достоинствами. 

Можно свя,зать те или иные истори•1еские картины Репина с определенными 
тенденциями, воплотившимися в других жанрах. Так, «;3апорожцы�> ра,звивают на 
историческом материале тему народа, которую художник решал в <(крестьянских 
жанрах», <(Иван Гро,зный» ока,зываетсл свя,занным с тем обличительным пафосом, 
который прони,зывает многие картины Репина, посвященные сюжетам И;.:J совре
менной ему жи,зни. 

Первая И;.i исторических картин - <(Царевна Софью> ( 1879, Гос. Третьяков
ская галлерел; стр. 525 ) - писалась во время интенсивной работы над Rрестьян
СRОЙ темой и в годы ,зарождения некоторых ;,:Jамыслов, свя,занных с революцион
ным движением народников. �та картина не содержит в себе прямых намеков на 
современность, хотя и выска,зывались предположения о некоторых параллелях меж
ду <(Софьей» и теми 1шртинами па революционную тему, где герой ока;,:Jываетсн 
обреченным на бе,здействие и гибель 1 •  

Работал над <(Царевной Софьей�> ,  Репин стремился к историчесRоЙ достовер
ности 2•  Он выступал в ;этом смысле как наследник русской исторической живописи 

• t;м.: Н. .З о г р  а ф. Картина Репина «.Запорожцьн>. К истории со�данил.- «Искусство», 1959, № 11,  
стр. 66,  примеч. 37. 

2 История со�дания картины прослежена в статье: А. П а л ю т к и н а. Картина Репина «Царевна Со
фья�>.- В кн.: «Илья Ефимович Репию>. М., 1952. 
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60-х годов, открывшеli «бытовую правду)) истории .  Художник тщательно работал и 
над обра;юм героини;  он сплавлял в единым обра;<J ч ерты, с одноi1 стороны, в;ттыс 
им ЩJ исторических портретов ( в том числе и брата Софьи Петра 1 ) ,  а с другой - 
увиденные в тех моделях, 1юторые но;шровали Репину для «Софью) и которые ка
;Jались художнику блщшими 1 10 своему внешнему и внутреннему облику данному 
историчt>с1юму персонажу. Одна�ю пе в ;�той <mредметно�i >) правде следует искать 
достоинства 1-\артины Репина. Главное в том, что он хотел раскрыт�, правду хара�\
тера, психологической жи;Jни историчесt;ого персонажа. 

Ху дожни!-\ и;юбра;шл Софью в ;�а точении, в келье Ново1,евичьсго монастырн, 
в тот момент, 1югда окончательно рщ1рушились се на1,сж;,ы на удачу ;шговора. 
Софья, ка�.; nиcaJI Крамской, <mрои;Jводит впечатление ;-Jансртой в желе;шую клетку 
тигрицы>) 1 •  Репин обыгрывает контраст ее ;JастывшсИ по;Jы, внешнего бс;-Jдействия и 
огромного внутреннего напряжения. Кажется, что она только что сидела ;ш столом, 
нервно перелистывая рукописную книгу, оставшуюся лежать открытом, ре;шо от
швырнула стул , оперлась всей тяжестью своего ма(·сивного тела о стол , ('Двинув ска
терть, скрестила руки на груди и -;-Jастыла. n бессюн,ноii ;мобс. ()то состоннис царев
ны, предметы, которые ее ОI\ружают, обрисовывают се облИI\ и характер. Власт
ность, деспоти;Jм, грубая сила и вместе с тем просвешенность правителт,ницы - та-
1юй сложной натурой, столь же сложной и деНстnспноii , кат\ и се время,- пре11;
ставлнлас1, она Репину. Расnрывая ее харнктср, хуА(нкни1.; И<' t\ал исто1ш•1сс1\ую 
нравду. 

Не все в �тoii картине одина1юво удалось Репину. В нeii есть и;шсстныii нро
;iаи;Jм, который мешает воспринимать и;юбраженную сцену как исторически �па · 
'lительную. Художник словно конструирует исторические черты характера героини, 
исходя И;J своих представлений о современном человеке. Однако ;это вовсе не ;JНа
чит, что «Софью) была неудачрif в твор•юстве Репина. Права О. А .  Аясковская, от
метившан, что «не будь головы царевны, не была бы написана голова царя Ива
на>) 2•  Бесспорно также и то, что <(Софью) была длн 1879 года бе;Jусловным шагом 
вперед в отношении . живописного мастерства. Репин справился со сложной ;Jада
чей, он передал борьбу и слияние двух светов - естественного, тускло лыощегосл 
чере;J окно, и искусственного, идуmего от свеч�И ,  обволакивнющего теплотой по
мещение 1\ельи, ;Jаrорающегосн отблесками на скатерти, на одежде Соф1.и, на ее во
.1JОсах. С большим мастерством Репин написал аксессуары. 

Выетунив со своей первой большой исторической 1шртиноИ до 1юявлепия 
«Стр<'льuов>) Сури1юва, Репин опиралсн на наследие Гс. Пеихологичее1шм драма-

1 П 11гыю 11, Е, Рl'пину  1 4  фгnра,1 11 1 R7!J года,- В 1ш,: И, Р г 11 11 11 11 И, К р  а "  1· i; о ii. l l г1н•11 1н·�;а ,  
�1.-- . 1 . ,  l 91i9, етр. lli9. 

2 О. .1 я с к о в с к а 11. И.1ы1 Ефимович Репин, стр. 75. В конце 70-х -- 1 1а•1а,1р 110-х годом tiы.1 11 со;маны 

11 другие историчгекиР 1 1ро11;�всде11и11 Репина - (<Ратн ик XVII 11е1ш» ( 1879, l'oe. Трстышо11с1\а11 га.1лсрс11 ) , ри-

1·у 1юl\ «Петр 1 вгдет �;авалерию н ата1;у» ( 1 R8:�, Гое. Трrтышов1·�;а11 га.мерея ) ,  « Выбор 111•11ееты» ( 1 R84, HPJHl
l'liaн гое. х �·1�ОШl'l'ТН1'1 1 1 1 11 н  га.1 .н•рt•н ) ,  0;\1131\О 111-1· 11т11 работы tiо.1ы1ю1-о х удожеl'ТВl'Нного ;iщ1•11•1 1 1 1 11 щ• и�н·ют. 
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тизмом <(Софью> перекликается с <(Петром: и Алексеем».  В центре внимания худож
ника остается человеческая личность, характер, внутрепнлл логика события, опре
деллюшал поступки человека. 

На иной почве возникает и к иному творческому �тапу относится другой за
мысел Репина - замысел картины <(Иван Грозный и сын его Иван 16 нолбрл 
1581 года» ( 1 885, Гос. Третьлковскал га.�1.71ерея; стр. 527, 529 ) .  ;это - второе большое 
историческое произведение Репина, принесшее ему в середине 80-х годов наивыс
шую славу. 

Обстоятельства во;шикновенил ;этого замысла совершенно особые. Их следует 
иметь в виду, уясняя характер созданного художником образа. Желание написать 
<(Ивана Грозного» возникло под прямым воздействием событий, происходивших в 
России в начале 80-х годов 1 •  Репин та�\ писал об ;этом: (( . . .  Впервые пришла мне 
в голову мысль писать картину - трагический ;эпизод из жизни Иоанна IV - уже 
в 1882 г. ,  в Москве. Я возврашался с Московской выставки, где был на концерте 
Римского-Корсакова. Его музыкальная трилогия - любовь, власть и месть - так 
захватила менл и мне неудержимо захотелось в живописи изобразить что-нибудь 
подобное по силе его музыке. Современные, только что затягивавшиеся жизнен
ным чадом, тлели еше не остывшие кратеры . . .  Страшно было подходить - не сдоб
ровать . . .  Естественно было искать выхода наболевшему трагизму в истории .. . Чув
ства были перегружены ужасами современности . . .  » 2• 

Казнь первомартовцев, кровавая царская реакция, лвившался ответом на на
родническое революционное движение, гибель многих народников,- вот что побу
дило Репина взяться за кисть и нарисовать страшную картину сыноубийства. Кар
тина стала своеобразным актом протеста против деспотизма и царского произво
.JJа 3• Ведь Репин, работал над ней, меньше думал об исторической роли Ивана Гроз
ного или об определенной исторической �похе, чем о возможности выразить при 
помоwи исторического сюжета протест против кровавых событий своего времени. 
Образ Грозного возник под влиянием обличительных замыслов. Не случайно и то, 
что в образе царевича звучит тема трагедии жертвы, столь характерная для пе
риода жестокой царской реакции. 

Однако не следует думать, что Репин мог ограничиться идеей обличения. Как 
подлинный художник, он не мог превратить исторический ;эпи;юд лишь в повод 
для дидактических рассуждений. Как бы оттолкнувшись от идеи обличения, взяв 
ее за исходную точку, он пришел к показу человеческих характеров во всей их 
сложности, характеров, раскрываюwихся с особенной яркостью в момент наивыс
шеrо напряжения трагической ситуации. Он пришел к воплошению <(вечных» 

1 См. О. А я с к о в с к а я. R истории со;цания картины И. Е. Репина «Иван Гро;шый и сын его Иван 
16 ноября 1581 года�>.- В кн.: «Государственная Третьяковская галлерея. Материалы и исследованию>, т. t.  

2 Там же, стр. 196. 
3 Не случайно она так и была истолкована приближепными Александра 111, в частности Победоносце

вым, который увидел в ней «тенденцию критики и обличению>. (См.: Победоносцев и его корреспонденты. 
Письма и ;iаписки, т. I, полутом 2. М.- Пг., 1923, стр. 498, 499 ) .  

528 



И. Р с п  u n. Иваи Грп.1иый u сын ein Иваn 16 иолбрл 1581 ·щда. Фран�rит. 

67 Тпм / Х  ( 1 )  529 



че.Jiовеческих проб.Jiем, к живописанию шекспировских страстей. Его герои ста.Jiи 
о.Jiицетворением опреде.Jiенных че.Jiовеческих качеств, причем психо.Jiогическал глу
бина Репина П0;3BO.JIИ.Jia ему решить �ти ;3адачи с удивите.Jiьной жи;3ненной убеди
те.Jiьностью. 

Работа над компо;3ицией картины «Иван Гро;3НЫЙ» коренным обра;3ом от.Jiи
чаетсл от того процесса, 1юторый характерен Д.Jiл со;3реванил ;3амысла «Крестно
го хода», «Ареста пропагандиста» И.JIИ <(Не жда.Jiи». Начинал с первого рисунка 
1882 года ( Гос. Русский му;3ей ) компо;3ицил в це.Jiом остается в преде.Jiах одного, 
сра;3у же намеченного решенил. Может быть, Репин и отступил кое-где от ртого 
решенил 1 ,  но первонача.Jiьному ;3амыс.Jiу он не И;3мени.JI. 

В большинстве �ски;3ов и в окончательном варианте картины герои находятся 
в точно рассчитанном центре по.Jiотна, на некотором расстоянии от его переднего 
крал. В;3Г.JIЛД ;3рите.Jiя сра;3у же останав.Jiивается на �том центре. Цель художника -
не в том, чтобы вов.Jiечь ;3рите.Jiл в И;3ображенное действие и представить на суд 
;3рите.JiеЙ своих героев, ка1{ он �то дe.Jia.JI в <(Не жда.JIИ» И.JIИ <(Крестном ходе», 
а в том, чтобы пора;3ить и щшо.Jiновать его потрясаюшей сценой сыноубийства. 
И ·едва .JIИ не г.Jiавную po.Jiь играет ;3десь сила Репина-психолога. Работа над карти
ной бы.Jiа не сто.Jiько поисками убедительного компо;3иционного решенил полотна, 
сколько процессом исканий психо.Jiогической выра;3ительности обра;3ОВ Гро;3ного и 
царевича. 

Натурой длл Гро;3ного C.JIYЖИ.JIИ Г. Г. Мясоедов, П. И. Бларамберг и еше не
ско.Jiько других моде.JiеЙ. ;3амечате.Jiен своей �кспрессией �тюд головы Гро;3ного, 
написанный, видимо, с Мясоедова ( 1883, частное собрание в Москве; стр. 531 ) • 

В �том �тюде Репин неско.Jiько гипертрофирует бе;3умное состояние старика. Такая 
преувеличенность гро;3ила перейти в гротеск. Стрем.Jiение пока;3ать бе;3умие вен
ценосца могло ;3аставить художника пренебречь его трагедией. рта крайность про
яви.Jiась и в некоторых �ски;3ах. Однако в картине, где каждый обра;3 ;3анлл свое 
опреде.Jiенное место, художник пpeoдo.Jie.JI односторонность �тюдных решений. 

Обра;3 царевича ;3анима.JI в работе Репина не меньшее место. В нем художню\ 
xoтe.JI пока;3ать обреченность невинно умираюшего человека, кротость, чистоту его 
души. рти черты он наше.JI в Гаршине, о 1ютором писа.JI: <( . . .  �той 1\ротости, �той го
лубиной чистоты в че.Jiовеке мне еше не приходи.Jiось встречать в ЖИ;3НИ. Rак кpи
cтa.JI.JI чистал душа ! »  2• рти качества царевича, гибнушего от руки отца, подчеркива
ли трагичность ситуации, придавая ей огромную об.Jiичительную силу. 

В 1883 году Репин делает с Гаршина профильный �тюд ( Гос. Третьлковская 
гa.JI.Jiepeя-; стр. 533 ) , передаюший �ту увиденную художником в писате.Jiе умиро
творенную обреченность. Оll;нако царевич представлялся Репину сnет.Jiоволосым, 

1 Есп. ланныс о том, •1то в ншюторых f!Ски;�ах  намсча.лсн иноii щ1уг леikтнуюЦ!ИХ .лиu 11 111ю1', 

fio,11'1' 1юнсстн01�атс;1ыюс 11ето.л1ю11а11ис еюжета. См.: О. J[ 11 е 1\ о 11 е "  а 11. И.лr.11 Еф 11мо1111•1 Рl'п11 11. М., 1!Ю2, 
пр. 1 88-1 89. 

2 Письмо П. М. Трстьююву 10 августа 1884 гоАа.- В кн.: И. Р с п  11 н. Пере1111е11а е П. М. Трст1.11ко11ым, 

етр. 90. 
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и в 1884 году он пишет ;этюд с художника В. К. Менка (Гос. Трстьяковская га.мс
рея ) ,  выдержанный в красках, б.ш;iких к краскам I(артины. 

В двух гоJiовах - отца и сына,- помешенных на xoJicтe рядом, в ре;iком кон
трасте, выяВJiен весь смысJI трагической истории. Она почти не требует пояснений. 
Репин отчасти испо.Jiь;iует поясняюшие детаJiи - опрокинутое кpecJio, упавший на 
1ювер жe;iJI, которым минуту на;iад быJI нанесен смертеJiьныИ у дар, Jiужи крови. 
Но вовсе не ;эти подробности, а чеJiовеческие JIИЦа, ПО;iЫ Jiюдей восстанавJiивают 
сJiучившееся и объясняют происходяшее. Царевич истекает кровью. Опомнивший
ся царь обхватиJI старческой рукой его сJiабеюшее на гJia;iax тeJio, судорожно 
;iaЖaJI кровоточщgую рану . .Jlицо Гро;iного перепачкано кровью. Она ручьем течет 
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по щеке и шее царевича, пробиваясь скво,зь отцовские пальцы, оставлял следы на 
кафтане, па ковре. Отец понял смысл сАучившегосл. Он видит; что уже нель.зл спа
сти сына от неминуемой гибели; и тем пе менее он су дорожно прижимает к себе 
тело царевича, стремясь вдохнуть в него жи,знь. f)то уже не гро,зный царь, деспот, 
но обе,зумевший от горл старик, собственной рукой убивший родного сына. 

Царевича уже покидают силы. Но его последние чувства - �то не страх перед 
смертью, а кротость и смирение. Он (�лабеющей рукой трогает отца ,за плечо, каR 
бы прощая ему и успокаивая его. Кротос1ъ, смирение и чистота царевича еще бо
лее оттеняют против.оестественность �той смерти. Царевич умирает в смирении. 
Он - бе,звинная жертва ,зла, торжествующего в жи,зпи. 

Все детали обстановки па картине Репина, по сути д·ела, являются обрамле
нием для двух лиц и фигур. В компо,зиции картины присутствует момент своеобра,з
ной «сценичности» ,  переосмысленной и органично приспособленной к специфике 
живописного прои,зведепия. Же,зл и складка ковра, почти параллельными линиями 
подчернивающие нижпю:Ю раму картины, дополняют тот «барьер», который отделяет 
,зрителя от героев картины. Художник помещает их в центре холста. Он бросает 
на них луч света, ,затеняет ту часть интерьера, которая более удалена от ,зрителя. 
Он собирает цветовые контрасты в центре картины, ,заставлял все окружение ,зву
чать, как аккомпанемент, сопровождающий главную мелодию и ее подготавли
вающий. 

f)тот принцип подлинной ,зрелищности определяет и живописные свойства кар
тины. Опа в большей степени продолжает линию пленерпых прои,зведений, чем та
ких прои,зведепий Репина, как, например, портрет Стрепетовой. Правда, художпин 
со,здает своеобра,зные условия освещения, бросал свет и,з невидимого источника и 
ограничивая его распространение лишь половиной и,зображенпого пространства. 
Но в пределах �того освещения, которое не утрачивает реальности и естественно
сти, художник ставит в ,зависимость от него цветовую трактовку предметов и стре
мится окружить их во.здухом. :Здесь, как и в других картинах пленерного характе
ра, дается тоюшл и. сложная градация цветов, прослеживаются переходы бли,зких 
друг другу тонов. И вместе с тем худож ник собирает цвета в один мощный аккорд, 
подчинял их смыслу события, со,здавал при помощи цвета обра,з. 

Красный цвет раскинут по всему холсту. Он ,заполняет ковер, ;iвучит в левоii 
части картины (валик от кресла) , проникает в ,затененную часть стены. Но наибо
лее концентрированно он выявляет свою рнергию в кровавом пятне па бледном лице 
царевича. f)то пятно ера.зу .зажигает всю картину. 

В «Иване Гро,зном» цвет приобретает некоторую символичность, что не харак
терно для других прои;�ведений Репина. Полыхаюший красный цвет ,звучит па хол
сте как олицетворение трагедии, тревоги, напряжения. Одежда Гро,зного - темно
коричневал, рисуюшалсл темным, глухим пятном, кафтан царевича - нежного 
бледно-ро;ювого цвета, переливаюшегосл, как бы светящегося и,зпутри,- �то тоже 
своего рода символы двух героев, а их цветовое сопоставление ,звучит параллелью 
сопоставлению смысловому. 
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Гое. Трt•тышо11с1\ая га.1лере11. 

Появление «Грщшого» было встре•1сно ожесточенными спорами в печати и 
в художнических кругах. Официальные лица увидели в «Гро.зною> крамольный 
смысл. Критики говорили о нарушении худож ником анатомических правил при 
И;iображении человека. Репина упрекали также в пренебрежении ;iаконами искус
ства, в постоянном стремлении И;iображать бе;iобра;iное. Однако лучшие художни-
1ш и критики тех лет поняли глубину репинского психологи;iма, силу его таланта, 
воплотившуюся в ;этой картине. 

Прекрасные строки в ряде своих писем посвятил <(Гро;iному» Крамской. Он 
так описывал свое впечатление от картины: «Прежде всего, меня охватило чув
ство совершенного удовлетворения ;ia Репина. Вот она, вешь, в уровень таланту. 
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Судите сами. Выражено и выпукло выдвинуто на первый план - нечаянность убий
ства ! Sто самая феноменальная черта, чре.звычайно трудная и решенная только 
двумя фигурами. Отец у дарил своего сына же.злом в висок, да так, что сын пока
тился и тут же стал истекать кровью. Минута, и отец в ужасе .закричал, бросился 
к сыну, схватил его, присел на пол, приподнял его к себе на колени и .зажал крепко, 
крепко одною рукою рану на висl\е (а  :кровь так и хлешет между шел ей пальцев) , 
другою попере:к .за талию прижимает :к себе и креп:ко, :креп:ко целует в голову сво
его бедного ( необьшновенно симпатичного ) сына, а сам орет ( положительно орет) 
от ужаса в беспомошном положении. Бросаясь, схватываясь и .за свою голову, отец 
выпач:кал половину ( верхнюю) лица в крови. Подробность шекспировс:кого 1юми.з
ма. Sтот .зверь-отец, воюший от ужаса, и рТОТ милый и дорогой сын, бе.зропотно 
угасаюший, рТОТ гла.з, рТОТ пора.зителыюй привле:кательности рот, рТО шумное ды
хание, рТИ беспомошные руки! . .  Ну, хорошо ! Успо:коимся. Довольно. Поговорим 
спо:койно. Что же и.з ртого следует? Ведь ис:кусство ( серье.зное, о котором можно 
говорить) должно во.звышать, влить в челове:ка силу подняться, высо1ю держать 
душевный строй. И, так с:ка.зать, идти в ногу с религией. Да, :конечно, да! Ну, а рта 
картина во.звышает? Не .знаю. R черту полетели все теории! .. Впрочем, по.зволь
те . . .  :кажется, во.звышаег, не .знаю наверное, :ка:к и с:ка.зать. Но толь:ко :кажется, что 
человек, видевший хотя pa;;I внимательно рту :картину, навсегда .застрахован от 
ра.зну;манности .зверя, :который, говорят, в нем сидит. Но, может быть, и не так, 
а толь:ко . . .  вот он .зрелый плод» 1 •  

«Иван Гро.зный» явился свидетельством того, кю\ одна И;i важных тенденции 
репинс:кого творчества, свя;шнная с обличительными устремлениями ху дожнюш, 
была перенесена им с современного материала на материал историчес:кий. Можно 
с:ка.зать, что в ртом отношении <(Ивану Гро.зному» бли.з:ки <(.Запорожцы». 

<(.Запорожцы» - самое крупное и.з исторических полотен Репина, который не 
расставался с его темой в течение почти двух десятилетий, нарисовав первый рс:ки.з 
в 1878 году и .за:кончип по.зднейший и.з двух вариантов :картины лишь в середине 
90-х годов 2•  Та:ким обра.зом, работа над темой шла в те самые годы, когда со.зда
вались почти все рассмотренные выше жанровые и историчес:кие :картины. Но ху
дожни:к не случайно подошел :к .завершению своих ис:каний на рубеже 80-х и 
90-х годов. f)то было время, :когда именно .замысел <(.Запорожцев» , а никакой дру
гой, должен был получить свое воплошение. Необходимо попытаться найти опреде
.11енную .зююномерпость в последовательном обрашении художника :к тем или иным 
еюжетам, в его предпочтении то одним, то другим темам. 

Дело в том, что 70-е годы и первая половина следуюшего десятилетия прошли 
нод ;;Jнаком исканий положительных на11ал в современном Репину действительно-

1 Письмо А. С. Суворину 21 лнварл 1885 года. - В кн.: И. К р а м  с к о ii. Письма, т. 1 1, стр. 324-:!25. 
2 .За последние годы написано нес1юлько работ, посвяmенных истории со;3дания «.Запорожцев». См.: 

И . .З и л  ь б е р ш  т е  й н. Репин в работе над «.Запорожцамю>.- В кн.: «Художественное наследство. Репин», 
т. 2 ; А. Д а  в ы  д о  в а. К истории сомания картины Репина (<.Запорожцьп>.- «Исl\усство», 1 955, .№ 5; Н . .З о
г р а ф. Картина И. Е. Репина «.Запорожцы». К истории соманил.- «Исl\усство», 1959, № 1 1 ,  
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сти. Он находил их в современниках, в людях, так или иначе противостоявших 
иму:шим классам, представителям власти и господствовавшим в жщши .законам,
в бурлаках, в горбуне и странниках, в передовой ин·геллигенции, ра,змышллвшей и 
боровшейся. В период реакции, когда иссякали силы старой демократии, когда ре
волюционный протест стали сменять «мелкие дела», которыми нель,зл было корен
ным обра,зом и,зменить су:шествуюший строй жи,зни, �стетический идеал Репина нс 
получал подкрепления в действительности. В то же время �тот идеал как бы искал 
<;воего воплошенил. Не только Репин, но и вел русская живопись, получив ,зарядку 
революционной ситуации конца 70-х - начала 80-х годов, шла к все большему 
обобшению, к герои,зации обрщюв, к монументальной картине. рти тенденции по
лучили свое выражение в творчестве Сурикова, Васнецова, в массовых сценах Са
вицкого, в портретах Крамского. Репин тоже шел �тим путем. И именно во второй 
половине 80-х годов пришло длл него время обратиться к историческому сюжету, 
который по,зволлл решать народную тему в героическом плане. 

Характерно, что на рубеже 80-х и 90-х годов Репин работает над двумя про
тивоположными друг другу по своему ,замыслу капитальными прои,зведенилми. 
С одной сторuны - �то «;3апорожцьр) , с другой - <(Николай Мирликийский» 1 • 

Глав.пал тема в последнем - непротивление, смирение, ведуш·ее к спасению. Герои 
<(Николая Мирликийского» - до предела исстрадавшиеся смертники, смирившиеся 
жертвы тупой, грубой силы и лицемерной Х'итрости. В <(;3апорожцах» главная 
тема - народная вольница, героический дух борьбы и свободы. Такал поллри,за
цил не случайна. <(:Запорожцы» выросли на почве у1\репившейсл веры в народ и 
его способность и историческому творчеству. «Николай Мирликийский», полвив
шийсл в годы жестокой царской реакции, во,зник как косвенный отклик на те 
страшные события, которые происходили в жи,зни. В �той последней картине 
Репин сделал крайние выводы и,з концепции «Ивана Гро,зного» .  И естествен
но, что <(Николай Мирликийский» не оставил следа в истории русского искусства, 
а <(;3апорожцьп> стали одной и,з выдаюшихся картин русской исторической живо
писи второИ половины XIX века. 

Репин и,збрал длл своего полотна момент коллективного сочинения ,запорож
цами и,здевательского ответа на письмо турецкого султана Махмуда IV, потребо
навшего от ка,заков покорности. Сгрудившись вокруг кошевого атамана Ивана 
Серко, ,запорожцы составляют, по выражению И. (). Грабаря, картину <(былого, ле
гендарного смеха» , во,зведенного в некий символ <(ра,здольл и вольности ,запорож
ской сечи» 2• В �том и ,заключался для Репина смысл его со.здания. В том, кан 
широ1ю и само,забвенно смеются ка,заки, ошушаетсл бе,зу держная сила нескован
ных характеров, обаяние которых увлекло художника и неотра,зимо увлекает .зри
теля. 

1 Репин со;1дал три вар11а11та 1;артины «Нико.1аii Мирлюшiiскиii»: ошовноii (1888, Гос. Pyccю1ii мy;ieii ) , 
вариант-повторение ( 1 890, Киевс1шii гос. мy;-ieii русского ис1;усства) и уменьшенный вариа11т-11овторе1111е 
( 1890, Харыювский гос. мy;ieii и;юбра;штельных искус стн ) .  

2 И .  Г р  а б а  р r.. Репин, т .  2 ,  стр. 69. 
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Сам художник так писал в одном и,з писем Н. С. Jlескову о своем ;Jамысле: 
<(И в истории пародов и в памятнИI{ах ис1{усства, особенно в устройстве городов, 
архитектуре, меня привлекали всегда моменты проявления всеобшей жи,зпи горо, 
жан, ассоциаций; более всего в республиканском строе, конечно. В каждой мело· 
чи, оставшейся от рТИХ рПОХ, виден, чувствуется необыкновенный подъем духа, рнер· 
гии; все делается даровито, рНергично и имеет обшее широкое гражданское ,значе, 
ние. Сколько дает ртого материала Италия! !  И до сих пор там сильна и живуча �тз 
традиция . . .  И паше :Запорожье меня восхищает рТОЙ свободой, рТИМ подъемом ры· 
царского духа» 1 •  

Для Репина ,запорожская вольница была воплошенной мечтой о народной сво· 
боде. В процессе работы над картиной художник ставил перед собой две ,задачи. 
Во-первых, оп хотел досконально и,зучить материал. Для ртого он предпринял не
сколько пое,здок по историческим местам, копировал предметы старого ,запорож
ского быта в му,зеях, советовался с историками. Во-вторых, он ставил перед собоИ 
определенную художественную ,задачу и шел к ней последовательно и целенаправ
ленно. Он добивался монументального ,звучания, героической величественности. Об 
ртом свидетельствует ход работы над компо,зицией. 

Рисунок 1878 года ( Гос. Третьяковская галлерея) представляет жанровую 
сцепу; он еше да..�ек от той героической рпопеи, которая будет ра,звернута в основ
ном варианте картины. :Здесь пет даже и ,зачатков монументального решения. 
И дело пе только в том, что рисунок был лишь выражением первой мысли, к ко
торому тру дно предъявить строгие требования. Репин в то время был еше не готов 
к осутествлению столь грапдио,зного монументального ,замысла. 

Первый живописный рски,з был со,здап, видимо, в 1880 году. По,зже он дора
батывался и воспринял черты, присушие картине 2• Если мысленно освободить его 
от по,зднейших 1Н1аслоений, то перед нами также предстанет жанровая сцена, ве
селая, жи,знерадостная. Мы найдем ,здесь интересные и ярко выраженные харак
теры. Но в i)ски,зе нет еше того строгого расчета, который нужен для монумен
тальной картины. Художник располагает своих персонажей вдоль холста, допуская 
случайные сре,зы фигур. В живописном отношении ртот рс1ш,з, пожалуй, более 
свеж и интересен, чем картина. 

Следуюший и,звестный нам рСКИ,з, дошедший до нас лишь в фотографии 3, пи
сался, видимо, уже тогда, когда Репин работал над картинами. Их было две. Одна, 

1 «Теперь i'TO по1(ажетсн устарелыми словами,- продо.11жа.1 Репин,- по тогда, в то врРмн, 1югда цс
,1ым11 тыснчам11 с.11авлне уводи.11ис1, в рабство си.11ы1ы ми мусую,ма11а�1 11, 1\оt·да бы.1а поругана рс.11игин, чссп, 

11 свобода,- i'TO быда страшно животрспЩ/!УШан идея. И вот i'Ta горст�, удал1,цов, конс•шо, даровитеiiш11х Jl IO
дt•И своего времени, ... уси.11 11вастсл до того, что пс то.11ыю ;3аЦ!ищает всю Еврону от восточных хицр11шов, по 
гро;3пт даже их с11.11ыюii тогда цини.1111;3ации 11 от души хохочст над их 1юеточ11ым высо1юмср11 см ». - llиtъмо 
н. с . .il('CIIOBY 9 фРнра.1111 1 1'1'9 года.- n J(H.: и. r t' 1 1  1 1  11. Пис1.ма )( Пlll'ПTC.IHM 11 Л llТРратурным Дl'IITPЛ H �J. М., 
1 950, стр. 42. 

� См.: П. ;:J о г р а ф. Ую1;i. co•r., стр. fI0-6 1 .  

3 Вос11ро11;iнРде11 в 1ш.: И .  Г р а б  а р r.. Репин. 'J'. 2 .  М.,  1 %4, стр. li7 . 
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считающаяся главным вариантом, была окончена в 1891 году ( Гос. Русский му.зей; 
1�ветпая вклейка, стр. 537, 539-540 ) , другая впервые ПОЯВИЛаСЬ На выставке 1896 года 
(Харьковский гос. му.зей и.зобра.зительных искусств ) . Во.зможно, что более по.зд
ний - харьковский - вариант был начат раньше 1• В нем действительно нет той 
строгой органи.зованности, как в картине 1891 года, преобладает живописное нача
ло. Портому его можно рассматривать как определенный ртап на пути к ленинград
скому варианту, .законченному раньше и на время оттеснившему харьковский. 
Можно предположить и другое. После того, как художник написал строгую, чет
кую в рисунке и в своей скульптурной пластичности картину, ему .захотелось со
.здать другой вариант, более живописный и свободный. Тру дно сейчас окончатель
но решить вопрос о последовательности ртих двух вариантов. Лево лишь одно: наи
более определенно новые искания Репина выявились в картине 1891 года. 

1 См.: А. Д а  в ы  А о в а. Ука;i. соч., стр. 36-42. 

538 



И. Р е п и н. Запорожцы. Фра�мент. 

539 



И. Р е п и н. Запорожцы. Фра�мент. 

540 



Интересно, что ра;зработка темы <(:З апорожцев» шла по пути искания не того 
или иного ра;звития действия, а отдельных характеров, обра;зов, их общего ансамб
.11я и, главное, компо;зиции. Обра;зы, найденные Репиным, ярки и колоритны. И ата
ман Серко ( вн:лейн:а ) , в облике которого есть что-то орлиное, гро;зное, и смеющийся 
стоящий ;запорожец, хватающийся руками ;за свои тучные бока, и писарь, и усач -
гуляка и картежник,- пустивший шутку, и многие другие составляют не;забывае
мую цепь характеров и типов. Ни один не повторяет другого. Не все смеются. 
В некоторых лицах видна настороженность, угро;за, гнев. Толпа ;запорожцев ра;з
нообра;зна и пестра. Все они по-ра;зному одеты и вооружены. 

Но Репин вводит всю ;эту массу представителей ;запорожской вольницы в стро
гие рамки компо;зиционного ;замысла. Художник четко расчленяет группу на про
странственные планы. �то сообщает ей устойчивость и неколебимость. Простран
ственность построения всей группы подчеркивает и фигура откинувшегося ;запо
рожца, сидящего па бочке. Его голова как бы прорывает плоскость холста. Опа 
служит своеобра;зным камертоном той CI\Y льптурной объемности, которая в целом 
характери;зует картину. 

Ра;зворачивая группу по гори;зонтали и вглубь, Репин стремится сообщить ей 
устойчивость и при помощи равновесия объемов. Два ;запорожца - один справа, 
другой слева,- повернутые спиной к ;зрителю, фланкируют компо;зицию. Они по
могают ;зрителю сосредоточить внимание на круге, обра;зованном фигурами у стола. 

Ни в одной и;з картин Репина не было такой четкости и строгости рисунка, как 
в <(:Запорожцах». �то качество 01ш;зывается в прямой ;зависимости от ее компо;зи
ционной логики. В рисунке фигур и предметов царит та же определенность, что 
и в компо;зиции. 

По своей живописи <(:З апорожцы» - картина необычная для Репина. :Здесь ху
дожника меньше, чем обычно, интересует во;здушная среда, сближающая краски, 
;заставляющая их перетекать друг в друга. Последовательно пленерное решение пе 
по;зволило бы ху дожпику со;здать своеобра;зпую симфонию ярких цветов, соответ
ствующую в;зятой теме. Цвета ;звучат ;здесь почти локальными пятнами. Перекли
каясь, они рождают впечатление бодрости, яркости, воссо;здавая красочный облик 
:Запорожской Сечи. Репин добивался герои;зации обра;за и монументали;зации кар
тины. 

:Значение репинской картины бесспорно. <(:З апорожuьп> явились новым важ
ным шагом в творчестве художника. Они подводили итог его исканиям в области 
народной темы, а вместе с тем и целому блестящему периоду его творчества, 
полному побед и высоких достижений. Содержание ;этой картины свидетельствова
ло о том, что художник был последовательным демократом, сохранявшим прогрес
сивные обш;ественпые принципы, свойственные лучшим передвижникам поры их 
наивысшего расцвета. 

В 1891 году Репин устроил вместе с Шишкиным выставку, отмечавшую два
дцатилетие его деятельности после получения медали ;за <(Воскрешение доче
ри Иаира». Выставка была воспринята с большим интересом. Художник продал 
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большое количество работ и на полученные деньги купил имение ;3дравнево в Бело
руссии. В 1892 году мастер снова перебирается И;i Петербурга в Москву. Большую 
часть года он теперь проводит в ;3дравневе, где много времени тратит на приведе
ние в порядок своего хо;iлЙства. Работать приходится меньше. К тому же Репин 
часто жалуется на усталость, которая была вполне ;iакономерной после напряжен
ной работы 80-х годов. Наступает период творческого кри;iиса, который коснулся 
в то время многих ху дожни1юв репинскоrо поколения. 

Еще в конце 80-х годов у Репина стали портиться отношения с передвижни
ками, ;iанимавшими в Товариществе главенствующие по;iиции. Репин был недово
лен их нежеланием активно пополнять свои ряды талантливыми молодыми худож
никами. Несколько pa;i Репин оставлял Товарщцество, а ;iатем ВО;iвращалсл. 

В ;это же время он свл;iывает свою судьбу с Академией художеств, становясь 
после реформы 1894 года ее профессором. В течение 90-х и 900-х годов Репину 
у дается сплотить вокруг себя в Академии молодых ху дшкников-реалистов, сыграв
ших впоследствии немалую роль в истории не только русского дореволюционного, 
но и советского искусства. 

Репин не владел стройной системой преподавания. Саман натура художника -
темпераментного, увлекаюшегосл - пе могла способствовать выработке такой систе
мы. И тем не менее ученики многому могли научиться у Репина. Он прежде всего 
действовал личным примером, работал над ;этюдами рядом с учениками n общеli 
большой мастерской. Молодые художники брали у маститого мастера наглядные 
уроки. 

В мастерской Репина высоко ценился ;этюд с натуры. Ее и;iучение художник 
во;iводил в своих наставлениях ученикам в одну И;i важнейших ;iадач живописца. 
Но, ;iаставллл их работать с натуры, Репин стремился и к тому, чтобы у молодых 
художников формировалось компо;iициопное мышление, чтобы они воспринимали 
жи;iнь художественными обра;iами, жили мыслями о со;iдании картины. По;этому 
большую роль в подготовке учеников играли ;эски;iы на свободные темы, которые 
по сути дела являлись небольшими картинами, чаше всего жанрового хара�\тера. 

Параллельно работе в Академии Репин вел некоторое время ;iанлтил и в част
ной мастерской М. К. Тенишевой. Его волновала идея соманил <(Делового двора» 
в Чугуеве, где талантливые молодые люди могли бы получить художественное об
ра;iование . .Эта идея осталась неосуществленной. 

Выйдя И;i Товарищества и став профессором Академии, Репин испортил отно
шения со Стасовым, который ;iаподо;iрил художника в и;iмене общему делу. Ста
сов был также во;iмущен статьями Репина, опубликованными в 90-е годы. В ;этих 
статьях и открытых письмах И;i-;ia границы ху дожНИI\ сосредоточил свое внимание 
на проблемах формы. Он даже готов был при;iнать правомочнос·rь ло;iунга <шскус
ство для искусства» , необходимость роста мастерства, совершенствование методов 
живописно-пластического претворения ЖИ;iНИ. Он прево;iносил Брю.ыова, 1юторого 
;ia несколько десятилетий до ;этого ни;inерг Стасов. В конце 90-х годов Репин при
нял участие в первой выставке <(Мира искусства». Один И;i номеров журнала был 
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11. Р е п  и п. Дуэ;r,ь. 1896-1897 �оды. 

Гос. Третьш;ов('1;ая гал.1срся. 

посвяmен творчеству художника. Однако ;1тот сою.з не был долговременным. Репин 
nскоре порвал с «Миром искусства» и восстановил отношения со Стасовым. 

В �тот период творчество Репина было отмечено серье.зными противоречиями. 
Его достижения относились теперь прежде всего к некоторым типам живописного 
портрета и портретной графики. Но в области жанровой или исторической картины, 
где Репин всегда играл такую .значительную роль, определял основные пути рус
с1юго искусства, ху дожпик пе сумел на новом f)тапе найти новые темы и интона
ции. Самое ра.звитие тематической картины в репинском творчестве утратило в f)TJI 
годы свою былую логику. 

Одна .за другой появляются в f)ТИ годы картины и f)ски.зы, лишенные глубо
кого содержания - <(:За моровье юбиляра» ( 1893, Гос. Русский му.зей ) ,  <(Боярин 
Романов в .заточению> ( 1895, там же) , <(Голгофм ( 1896, Киевский гос. му.зей 
русского искусства) , <(Если все, то пе л ... » ( 1896, Ивапоасtшй ху дожествен111ый му
.зей ) ,  <(Барышни па прогулке» ( 1896, частное собрание в Киеве) и другие. Jlишь 
<•Дуf)ль» ( 1896- 1897) , имеющая два варианта (Гос. Третьлковская галлсрея; 
стр. 543 ; и частное собрание в Италии)  и ете ра.з повторенная в 1913 году, сохрани
ла немалые достоинства. В ней еше дает себя почувствовать репипский психологи,зl\r. 

В 1900-е и последуюшие годы 1 ,  несмотря на некоторые усилил вернуть утра-

1 В ,эти годы Репин жи.� в Ф1111дяндии в местечке Rуоккала (ныне Репино) - имении Н. В. Нордмаu
Ссверовоit. ,Заниматься живош1сью ему становилось все труднее в свя;iи с боле;шыо руки. В �юнце �юнцов 011 

начал работать левой pyкoii. 
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ченные по;шции, ;эти противоречия углубляются; наряду с блестяшими ;этюдами к 
«Государственному совету» появляются такие картины, как <(Иди ;ia мной, сатано» 
( 1901-1903, Харьковский гос. му;iеЙ И;iобра;iительных искусств) и <(Какой про
стор» ( 1 903, Гос. Русский му;iей ) , где Репин обраmается к приемам далекой ему 
аллегории. 

В период революции 1905 года художник снова во;iвраmается к революцион
ноti теме, которая так удавалась ему ;ia несколько лет до ;этого. Однако к ;iавер
шенным серье;iным pe;iy льтатам ;эти попытки не приводят. .д:ишь над одной кар
тиной он работает долго - <(Манифестация 1 7  октября 1905 года» ( 1907-1911 ,  
Гос. му;iеЙ Великой Октябрьской социалистической революции) .  Особенно неудач
ны работы на религио;iные сюжеты, со;iданные уже в период ;эмиграции 1• Репин
ская живопись как бы на г ла;iах слабеет, становится аморфной, не;iавершенной. 

;3пачительными противоречиями была отмечена в ;этот ПО;iДПИЙ период и дел
те.11ьность Репина-портретиста. В середине и во второй половине 80-х годов диа
па;iОП портретного творчества ху дожпика расширяется: оп пишет людей ра;iличных 
обшественных слоев, прибегает к новым компо;iициям, со;iдает портреты поколен
ные и в рост. Одним И;i лучших прои;iведений ;этого типа можно считать велико
лепно нарисованный и тонко написанный портрет баронессы Икскуль ( 1889, Гос. 
Третьяковская галлерея; стр. 546 ) . В то же время наряду с немногими великолеп
ными портретами, подобными портрету А. Н. Толстого ( 1887 ) ,  или у дачными по
лупортретными, полужанровыми работами, подобными и;iображениям А. Н. Тол
стого на пашне ( 1887; стр. 545 ) или на отдыхе в лесу ( 1891 ,  цветная вклейка ; оба в 
Гос. Третьяковской галлерее) ,  появляются и многие гора;iдо менее выра;iительные 
прои;iведепия, примером которых могут служить портреты М. П. Беляева ( 1886) 
и А. П. Бородина ( 1888, оба в Гос. Русском му;iее) , Ц. А. Кюи ( 1890, Гос. Третья
ковская галлерея) или Н. А. Римского-Корсакова ( 1895, Гос. Русский му;iеЙ) .  

Однако в ;эти же годы в портретном искусстве Репина ;iарождаются и некото
рые новые тенденции, давшие ПО;iднее наиболее ;iначительные плоды в творчестве 
ученика Репина - Серова. Одна И;i ;этих тенденций, получаюшая уже некоторые 
;iримые проявления в портретах Г. Г. Мясоедова ( 1886) и М. О. Микешипа ( 1888; 
стр. 547 ; оба в Гос. Третьяковской галлерее) ,  в меньшей мере - в портретах 
В. Д .  Спасовича ( 1891 ;  стр. 548 ) и В. Н. Герарда ( 1893, оба в Гос. Русском му
;iее ) , в дальнейшем приведет Репина к ;1амечательным ;этюдам к <(;3аседапию Го
су дарственпого Совета». В ;этих портретах Репин пе боится подчеркивать харак
терное, часто непривлекательное, не боится, отка;iываясь от многогранности трак
товки обра;iа, несколькими штрихами выявлять своеобра;iие модели, иногда дохо
дя до гротесковой ;iаостренности и объективно критического ;iвучания обра;iа. 

К числу наиболее ярких явлений репинского творчества, ;iнаменуюmих утвер
ждение в нем новых тенденций и свидетельствуютих об и;iвестном новаторстве и 

1 См.: И. Г р а б  а р  ъ. ,Зарубежный период Репина.- В кн.: <�Художественное наследство. Репию>, т. 1, 
стр. 298-308. 
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И. Р е п  п н. дев Николаевич Толстой на отды.т:е в лесу. 189 1 lon. 
Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 



И. Р е п и н. Пахарь . ./Jев Николаевич Толстой на пашне. 1887 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11срел. 

u u б на �том �тапе ра�вития русском ху дожествепнои культуры, привад.лежит ра о-
та над групповым портретом «Торжественное �аседание Государственного Совета 
7 мая 1901 г.» ( 1901-1903, Гос. Русский му�ей; стр. 549 ) 1 •  ;этюды к �той картине 
можно считать одной и� вершин репинского портретного творчества. Сама же кар
тина по.лучилась пе сто.ль удачной, как подготовительные работы. Ус.ловил госу
дарственного �ака�а не мог.ли не ока�ать отрицате.лыrого во�действил на работу ху
дожника 2• Репин мастерски справился с компо�иционной �адачей, доби.лся есте
ственности расположения фигур и вместе с тем строгости построения. Однако 

1 В работе над ;�той картиной принимали участие ученики и помошнюш Репина - П. М. Кустодиев и 
И. С. Ку.11иков. Они ниса.ш правую и .11евую части картины, в то времл как Репин - центральную. 

2 Необходимо отметить, что в 1886 году Репин выпо.11ни.11 ;iaкa;i подобного же рода, написав бо.11ьшую 
11артину «Ре•1ь А.11ександра 111 волостным старшинам•) (Гос. Третья1ювскан га.11лерея ) .  Там он г.11авное внима
ние уделил чисто живописным ;iадачам. Однако ;это н11 спас.110 Репина от идейн01·0 срыва, ибо в конечном сче
те картина до.11жна была уве1ювечить событие, И;iвестное своеИ реакционпост1.ю. 
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И. Р е п и н. Портрет В. И. Икскуль 
фон Гильденбандт. 1889 �од. 

Гос. Третьяковскал галлерея. 

многие обра�ы по сравнению с f)тюдами 
утратиJiи в картине свою остроту, а обшее 
цветовое решение потерлJiо присушую f)ТИМ 
f)тюдам свежесть. 

Репину по очереди по�ироваJiи чJiены 
Государственного Совета, которые доJiжны 
были стать персонажами картины. Перед 
ним предстали напыщенные, холодные са
новники, <(государственные мужи)), члены 
царской фамилии. Он не стремился спе
циально 011:арикатуривать их обра�ы. Но он 
пока�ал их объективно, ;:lаострив характе
ры. Блес11: �олота, напыщенная парадность 
не �аслонили бемушпой сушности �тих пра
вителей России. Грандио�нал серил портре
тов-�тюдов (надо учесть, что иногда Репин 
писаJI одну и ту же модеJiь по два ра�а) ста
ла целой гал,ереей обра�ов, в конечном сче
те ра�облачающих бюрократи�м царской 
России. 

Многие модеАи пока�аны Репиным бе�
думными манекенами, другие - хитрыми 
лицемерами и царедворцами. «Вот �тим лю
дям,- как бы говорит своими работами Ре
пин,- дана в.шсть над Россией, им довере
на суАьба народа и государства! •> .Jlишь в 
некоторых лицах мы находим пробJiеск 
мысли или духовной жи�ни. Но f)ТИ лица те
ряются среди фарисейских и тупых фи�ио
помий. 

В ре�ком повороте головы А. П. Иг
натьева ( 1902 , Гос. Русский му�ей; стр. 551 ) , 
контрастируюшем с �астывшим тучным те
лом, в барственном жесте руки, поднесен
ной к губам, в .коJiючем в�г.11лде раскрывает
ся подлинное лицо �того высокопостав.11ен
пого сановника. 

Напускную святость, прикрываюшую 
жестокость, �р·итель читает в лице обер-про
курора Святейшего Синода R. П. Победо
носцева ( 1903, Гос. Русский му;3еЙ; цветная 
в1и1ейка ) , сидяшего в торжественной по�е 
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И. Р е п и н. Портрет М. О. Микешина. 1888 �од. 

Гос. Третьяковская галлерея. 
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И. Р е п  и Jt. Портрет В. Д. Спасови'Ча, 1891 �од. 

Гос. Русский му;эей. 
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И. Р е п и н. Торжественное заседание Государственно�о совета 7 мая 1901 i. 1901-1903 �оды. 

l'oc. Pycc1шii му;н•ii. 

со сложенными у груди руками . .Этот портрет принадлежит к наиболее сильным во 
всей серии. Победоносцев смотрит на ,зрИ1·еля невидщцими гла,зами. Он сдержан, 
холоден, движения его ра,змерены и точны. Во всем ,здесь действует жестокий и 
циничный расчет . .Эти черты характера Победоносцева глубоко раскрыты Репи
ным. Остро ,задуман и парный: портрет И. JI. Горемыкина и Н. Н. Герарда ( 1903, 
Гос. Третьяковскал галлерел; стр. 550 ) ,  похожих друг на друга, привыкших и,зо
бражать на своих лицах игру ума и работу мысли, интерес к делу, напускную важ
ность, мнимую ,значительность. 

Во всех f)тих портретах новые черты репинского метода ска,зываютсл прежде 
всего в том, что художник, не стремясь к многогранному, всестороннему и,зобра
жению человека, фиксирует свое внимание лишь на некоторых его чертах, выде
ляя и подчеркивая гдавные стороны характера, самые сушественные моменты внеш
него облика. Репин в и,звестной мере сгущает краски, концентрируя и ,заострял об
ра,з до такой степени, какой прежде не ;шала его кисть. 

В соответствии с f)тим новым методом характеристики портретируемого ме
нлетсл и живописный стиль. �Значительно упроmаетсл цветовая гамма, хотл она 
и становится более остро выра,зительной. �Золото, серебро, крас�ый в ра,зных от
тенках, голубой - вот гамма f)тих f)тюдов, выполненных с необыкновенным ма
стерством и с пора,зительной легкостью кисти. 

Вел f)Ta линия репинского портрета, давшая немалые плоды, в и,звестной 
мере открывала перспективы дальнейшего ра,звитил «отрицательного)) портрета. 
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И. Р е п  и п. Портрет И. JJ. ГО'ремыкипа и Н. Н. Герарда. 1903 �од. 

Гос. Третьяковская га.11.11ерея. 
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И. Р е п и п. Портрет А. П. И�патьева. 1902 �од. 

Гос. Русский му,зей. 
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Но содержание портретных обра;юв, обладающих положительным смыслом, в по
следний период творчества ;шачительно сужается. В ;это времл лучшими живопис
ными портретами ока;зываютсл такие, в которых наиболее сильны лирические 
ноты. R подобного рода работам принадлежат, например, «На солнце» - портрет 
Н. И. Репиной ( 1900, Гос. Третьлковскал галлерел) или портрет В. С. Сварога 
( 1915,  Гос. художественный му;зей БССР ) .  

В портретной галлерее Репина последних лет все большую роль приобре
тала тема художника, творческой личности. Сама ;эта тема была не новой, но она 
получила иное, чем прежде, истолкование. В 80-е годы репинский портретный ге
рой, чаще всего будучи представителем художественного мира, выступал 1шк борец 
или мыслитель. ;за ним всегда угадьшались те общественные силы, которые его по
родили и выдвинули. Теперь герой Репина предстает перед нами в несколько ином 
аспекте: в портретах подчеркивается артисти;зм натуры, утонченность, погружен
ность в свой внутренний мир. Такое истолкование темы ограничивало круг героев. 
Однако в ;этих портретах Репин сохранял тот высокий гумани;зм, который прони
;зывал его творчество в период расцвета. 

Репин воспевал в человеке художника, вылвллл в нем творческое начало. ;3та 
;задача стала ведущей в портретах ученика Репина Серова, она волновала Врубе
ля. Она же определила одно и;з направлений ра;звитил реалистического портрета в 
конце XIX - начале ХХ веков. 

;3та повал тема родилась у Репина в начале 90-х годов в графическом пор
трете. Исследователи русского искусства уже не ра;з отмечали, что репинские гра
фические работы сохраняли высокие художественные качества и тогда, когда ху
дожественная ценноС'IЪ его живописных прои;зведений снижалась 1 •  Обълснллось 
;это и теми глубокими обра;зными тенденциями, которые были ;заложены в ;этой но
вой теме, и самыми во;зможностлми, которые предоставляла графика, в частности 
рисунок, длл ее воплощения. Новый подход к решению темы не только и;зменил 
круг моделей Репина больше, �ем� когда-либо; он требовал свободного выя:вленин 
мастерства художника, артисти,змn исполнительской манеры. Графика допускала 
и большую условность, и свободу в передаче окружаюшего мира, что давало во;з
можность Репину более смело решать во;шикавшие перед ним творческие ,задачи. 
К их решению Репин пришел уже вполне сложившимся мастером рисунка, кото
рый на протяжении 70-80-х годов ра,звивалсл в репинском творчестве параллель
но живописи. 

Репин рисовал беспрерывно. Рисунок был длл него не только подготовитель
ным ;этапом к работе над картиной, не только простой шту дней натуры, но и са
мостоятельным видом искусства, обладающим специфической ;эстетической выра,зи
тельностью. Репин был одним и,з тех художников второй половины XIX века, кото
рые вновь открыли ;эту ;эстетическую ценность рисунка. 

1 А. Ф е д о р  о в - Д а  в ы  д о  в. Репин - мастер рисунка.- В 1ш.: «И. Е. Репин. Сборню1 док.ладов на 
1юнференции, посвщ1Jенной столетию со дня рождения художника», стр. 12б . 
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И. Р е п  и n. Портрет К. П. Победоnосцева. 1903 �од. 

Гос. Русский му;зеИ. 



И. Р е п и п. Нищий с сумой. Карапдаш. 1879 �од. 

Гос. Третьяliовская га.11лерея. 
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И. Р е п и н. Невский проспект. Карандаш. 1887 �од. 

Гос. Русс1;ий мрей. 

В ра;шые периоды Репин увле1шлсл ра;эными техниками рисунка. В 60-е годы 
он часто обращался к технике соуса, ,заимствованной у Крамского; в 70-80-е годы 
он работает графитным карандашом и а�\варелью. В 90-е годы и последующие де
сятилетия Репин часто применяет уголь, пастель, сангину. Художник делал опы
ты и в технике офорта и литографии. Среди его рисунков есть несколько серий 
иллюстраций. Все ;это свидетельствует о многообра;эии «графических интересов» 
Репина. 

70-е годы были в репинском творчестве временем становления специфически 
графической манеры 1 •  Художник преодолевал академическую и раннепередвижни
ческую систему рисунка, обретал шаг ,за шагом все большее ра;энообра;эие прие
мов и средств. Репин в рисунке ставил те же ,задачи овладения свето-во,здушной 
средой, пленером, которые решались им и в живописи. Он искал свободы рисунка, 

1 ;!во.11юция репинской графики прос.11ежена в ука;sанной работе А. Л. Федорова-Давыдова. 
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И. Р е п и н. А .  М. Горький читает пьесу (!Дети co.1tnit,mJ. 1905 �од. 

Собрание И. С. ,Зильберштеiiна. 

свободы графического выражения; �та свобода давалась далеко не ера.зу. В таких 
работах, как «Мертвый В. Ф. Чижом ( 1877) , «Тайный доклад у боярина» ( 1878) , 
«Во время обедни на Цвинтарю> ( 1879; все в Гос. Третьяковской гал.11ерее ) ,  еще 
господствует подробная штриховка. Художник ,заполняет всю плоскость .11иста. Ри
сунок кажется живописной картинкой, переведенной в графику. Специфичес1ш гра
фические средства щце не найдены. 

В конце 70-х годов появляется ряд работ, в которых уже явно обнаруживают
ся новые тенденции. В «Благородной просительнице» ( 1878) , в «Нщ:gем с сумой•> 
( 1879; стр. 553 ; оба в Гос. Третьяковской гал.11ерее) ,  в рисунках к «Аресту пропа

гандиста» и в некоторых других графических прои,зведениях того времени линия 
становится гибкой, смелой, она лепит объем. В рисунке 1880 года «Rа,заю> (Гос. 
Третьяковская галлерея) художник начинает поль,зоваться растушевкой, которая 
сглаживает контур, со,здает впечатление во,здуха, обволакиваюшего фигуру. 

В 80-е годы со,здаются превосходные рисунки и акварели, свидетельствующие 
о ,зрелости графического я.зыка Репина. К числу таких рисунков принадлежат 
«Девочка Ада» ( 1882 ) ,  «Отдых.> ( 1882 ) ,  «Швею> ( 1882 ) ,  акварель <(Кухарка» 
( 1881 ) ,  сепия <(Мальчик Матвеев» ( 1881; все в Гос. Третьлковской га.11.11ерее ) ,  
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ИJIJiюстрации к тоJiстовскому расска.зу ((Чем Jiюди живы» ( 1881 ,  Гос. Русский 
му,зей) и другие. Во второй поJiовине 80-х годов полвллютсл прекрасные пей· 
.зажи и жанровые сцены ( ((Невский проспект>); стр. 554 ; ((у Доминика>); оба 1887, 
Гос. Русский му,зей ) .  Наконец, ко второй поJiовине 80-х - начаJiу 90-х годов отно
ситсл рлд превосходных натурных рисунков, среди 1юторых особенно выдеJiлется 
портрет JI. Н. ТоJiстого .за круглым стоJiом ( 1891,  Гос. Русский му,зей; стр. 557 ) . 

Во всех ;этих работах художник достигает ,значительного ра,знообра;шл и бо
гатства выра,зитеJiьных средств, передаюmих форму, пространство, свето-во.здуш
ную среду. То одна Jiинил, порывистал, гибкал и смелал, очерчивает контур фи
гуры, вылвJiлет форму. То мастер сочетает линию с легкой штриховкой и расту
шевкой, сма,зывал линию пальцем. Репин добиваетсл богатства тональных отно
шений. Не тоJiько самостолтельный портретный или жанровый рисунок, но и гра
фическал ,заметка, рабочал .зарисовка, набросок порой приобретают теперь ;эстети
•1ескую ценность. 

Многие ,законченные графические листы как бы во,зникают и.з ,зарисовок, несн 
на себе сJiеды непосредственного восприлтил натуры. �то придает работам Репи
на особую свежесть и неповторимость. Т акого рода работы впJiоть до 1900-х и 
1910-х годов сохранлют высокие художественные достоинства. В виде примера 
прекрасного и довольно по,зднего рисунка, выполненного итальлнским карандашом 
и сангиной, можно привести репинский лист ((А. М. Горький читает пьесу "Дети 
соJiнца">) ( 1905, частное собрание в Москве; стр. 555 ) . ВJiадение графическими 
средствами достигает .здесь необыкновенной свободы. Jlинии у Репина легкие. Ему 
нет необходимости штрихами накJiадывать тени; он передает объем контуром, лег
кой растушевкой. При помоmи тональныл нкцентов он определлет гJiавные ,звеньл 
компо,зиции ;этой ка,залось бы случайно в,злтой сцены, выделлет главное. 

На почве графических опытов и того высокого мастерства, которого достиг 
Репин, ра,звиJiсл особый тип графического прои,зведенил - портрет большого ра,з
мера, рассчитанный на самостолтельную роль в ;экспо,зиции выставки. Уже в кон
це 80-х годов полвллетсл рлд таких портретов. Но наиболее определенно новые 
качества, характерные длл прои,зведений ;этого жанра, воплотились в угольном 
портрете актрисы �леоноры Ду,зе ( 1891 ,  Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 559 ) • 

Обра.з драматической актрисы не n первый ра.з в творчестве Репина стано
витсл предметом художественного воплщцснил. Вспомним выполненный в 1882 году 
портрет Стрепетовой, который был длл того времени лвлением весьма характер
ным. Однако в ;этом портрете тема еше не получила тех черт своей специфической 
определенности и некоторой исключительности, которые будут свойственны по,зд
ним графическим портретам. 

В портрете Ду,зе тема творческой натуры становитсл главной, подчинлет себе 
все остаJiьные. Репин подчеркивает ,замкнутость модели в своем внутреннем мире. 
�та особенность вылвлена и точкой ,зренил, с которой и,зображена фигура, тем, 
что актриса смотрит на ,зрителл немного сверху,- и поворотом головы, и выра
жением лица. Фигура Ду,зе и вытянутое кресло расположены в плоскости, почти 
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И. Р е п и н. JJ. Н. То.;r,с1·ой, пиищщий за крумым столо.tt в Ясной По.;r,яие. Парандаш. 1891 'lOiJ. 
Гос. Русс1шй мpeii. 
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паралJ1ельной плоскости холста. Поворот головы, который нарушает �ту плоскость, 
подчеркивает, что Ду3е несколько минут тому на3ад была поглошена своими пере
живаниями, а сейчас, не расставаясь с ними, повернула голову в сторону 3рителл 
и рассеянно смотрит на него, eme 3анлтал своим чувством или мыслью. 

Если в героях живописных портретов 80-х годов пока;iаны или нрасота силы, 
борьбы, или красота жертвы или страсти, то 3десь все 3атмевает красота арти
стической, творческой натуры, очарование сдержанных и утонченных душевных 
движений. ;.ти движения находят свой отклик в усталой, но и3лmной по3е, по
строенной на певучих ритмах, в. гибких и гармоничных движениях тела, которым 
актриса владеет свободно и непринужденно. 

В портрете Ду3е Репин находит и н овые формы воплош;енил. По своему фор
мальному строю �тот портрет особенно типичен длл того рлда прои3ведений, кото
рый следует 3а ним. Репину служат в �том портрете все те средства выра3ительно
сти, которые постепенно накапливались им в процессе становления новой графиче
ской манеры на протяжении 70-80-х годов. 

В портрете достаточно выявлена линейная ритмика, «перекличка» контуров, 
которых не 3аглушают плтно и приемы тональной характеристики. Контуры пра
вой руки, повторяемые линией ног, и сопровождаюш;ий их рисунок кресла; от-
3вуки �той линейной игры в обш;ем силуf)Те фигуры; свободные вертикальные и го-
ри3онтальные штрихи, сомаюш;ие своеобра3ную внутреннюю ритмику,- все �то 
определяет линейную выра3ительность портрета, сообmаюш;ую ему черты специ
фически графического прои3веденил. 

Характерно и то, что мастер ра3меmает свою модель почти параллельно пло
скости холста, как бы ра3вертывает ее на �той плоскости. Черные плтна, которые 
играют большую роль и в компо3иции и в определении пространственных отноше
ний, вместе с тем со3дают свободную комбинацию широких линий, подчеркивал 
ритмическую выра3ительность портрета. Тональные отношения очень тонко прора
ботаны. Они намечены млгко, переходы от светлого к темному постепенны, 3а ис
ключением тех случаев, когда художнику необходимо выявить контур. Негрунто
ванный холст сообmает всему портрету благородный серый тон, который уже сам 
по себе предохраняет от ре3ких 1юнтрастов. 

Таковы особенности портрета Ду3е, которые в той или иноИ мере чувствуют
ся и в других аналогичных портретах. Правда, в последних они дают себл 3нать 
не с такой степенью определенности, и в каждом и3 них есть свои специфические 
черты, продиктованные самой натурой. 

Портрет М. R. Тенишевой ( 1898, Гос. Третьлковскал галлерел) внешне бли-
3ок портрету Ду3е многими чертами - своей темой, состоянием натуры, по30Й, же
стами модели, форматом, техникой, наконец, некоторыми атрибутами. В портрете 
Тенишевой, однако, есть некоторые �лементы по3ы, рисовки, искусственности. ;.ти
ми своими сторонами он бли3ок к салонным живописным портретам. 

Но чаше всего в женских графических портретах Репи·на чувствуется стрем
ление передать не внешнюю красоту модели, а ее внутренний мир, подчас глубоко 
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И. Р е п и н. Портрет Элеоноры Дузе. У�оль. 1891 �од. 

Гос. Третьлковскал галлерея, 

скрытые движенил души. Примером то:му могут служить портрет Е. Д. Баташевой 
( 1891 ,  Гос. му�ей «Абрамцево)) ) ,  а также два женских портрета 1901 года -
Н. П. Остроуховой и А. П. Боткиной (оба в Гос. Третьлковской галлерее) .  Первый 
и� ;этих двух рисуююв исполнен углем, второй - пастелью, углем и белилами. 
В обоих подчеркнута млгкость, женственность, душевнал чистота. В большей 
мере ;это касаетсл обра�а Боткиной. В нем есть неу ловимал утонченность чувств, 
их млгкал гармонил, есть налет со�ерцательной грусти. Впечатление млгкости на
туры достигаетсл цветовой гаммой, которал воссо�дает вечернее освщgение и сооб
шает лицу модели своеобра�ное силние. 

Наиболее последовательным ра�витием после обра�а Ду�е темы художника в 
графическом портрете была работа над обра�ом В. А. Серова. Угольный портрет 
1 901 года (Гос. Третьлковскал галлерел; с.тр. 561 ) , выполненный на негрунтован
ном холсте,- одно и� высших достижений русского графического портрета. 
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«Мрачный Серов)) ,  «скучный Серов)) - так нередко на3ывал себл сам Серов, 
которому действительно подчас были свойственны суровость и мрачность. Вот та
ким хмурым, сосредоточенным и и3обра3ил Серова его учитель. Перед нами че
ловек нелюдимый и необmительный, строгий к себе и к другим. В нем нет 
внешнего лоска, присушего иному 3наменитому художнику, и вместе с тем репин
ский Серов - ;.то художник до мо3га костей, художник 3оркий и острый, внутрен
не собранный и настойчивый в своих исканиях, 3наюmий цену своему труду, 3наю
mий, как дорого дается каждый штрих, каждый ма3ок. :За  внешней неприступ
ностью Серова можно угадать его мягкое сердце, острое чувство красоты, огром
ную волю, которая в минуты творческого напрлженил может поднять мастера на 
высоты подлинных откровений. И в ;.том - артисти3м репинского Серова, тонко 
угаданный и переданный Репиным. По своей форме портрет Серова строже и сдер
жаннее, чем портрет Ду3е, но и в нем большую роль играет ритмика основных 
компо3иционных линий, тональные отношения. 

Последний и3 серии лучших угольных портретов - портрет И. С. Остроухо
ва ( 1913 ,  Гос. Третьлковскал галлерел; стр. 562 ) • Та острота восприлтил, умение 
схватить мгновенное и найти в нем характерное, то мастерство, о котором обычно 
говорят в свл3и с рисунками Серова, со3данными в начале ХХ века,- все ;.ти ка
чества раскрываются и в репинском портрете Остроухова. Модель предстает мес1, 
перед 3рителем не в момент творческого напряжения или сосредоточенности. Ха
рактерные особенности, присуmие Остроухову, пролвллютсл в ;.том портрете во 
внешних чертах - в его манере держаться, видимо пренебрегать внешними услов
ностями, в его внутренней свободе, импудьсивности. 

В портрете Остроухова Репин свободно опускает ненужные детали, выбирает 
самое суmественное, прорабатывал ту юш иную часть лица или фигуры с необхо
димой ему степенью подробности. Широкие линии, которыми обо3начен костюм 
Остроухова, сочетаются с мелким штрихом, которым поль3уетсн художник, рисуя 
лицо своей модели. В портрете меньше выра3ительности и тональных отношений, 
чем в и3ображенинх Ду3е или Серова. Он более линеен. Большую роль играет си
лу;.т, ре3кий и определенный рисунок 1\Онтура. ;3та особенность портрета продик
тована, по-видимому, особенностью натуры. 

Число примеров удачных графических портретов Репина начала ХХ века 
можно было бы умножить. Но и приведенных вполне достаточно, чтобы пока3ать, 
что художник сумел в своей графике ;.того периода ска3ать подлинно новое слово. 
Репинскал графика, ра3нообра3нал и многогранная, сыграла большую роль в исто
рии русского искусства. На ее традиции, на репинские начинания опирались Серов, 
Малявин, Сомов, .д:ансере, Кардовский и многие другие мастера графики конца 
XIX - начала ХХ столетия. 

Последние годы своей жи3ни Репин провел 3а пределами ·родины. После Ок
тябрьской революции Куоккала, где тогда жил Репин, ока3алась отре3анной от 
России границей между СССР и Финляндией. Репина окружали люди, настроен
ные враждебно по отношению к Советс1юму Сою3у. Но старый художник не терял 
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/!. Р е  п и  н. Портрет В. А .  Серова. У�оАь. 1901 �од. 

Гос. Третьлковская га.11.11ерея. 
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11. Р с п  11 u. Портрет И. С. Острп?fхова. У�плт •. 191.1 uuJ. 
Гос. Трет1.л�;овска11 ra.1,1epe11. 

свя,зи со своими дру,зьями и учениками. В 1926 году с радостью принял он у себя 
в Пенатах делегацию советских художников. Одно время он собирался вернуться 
на родину. Но сил оставалось мало, и мечта Репина не осуществилась. 

До последних дней жи,зни ху дожни�\ продолжал работать. Он умер в 1930 году 
восьмидесяти шести лет отроду. 

Если охватить единым в,зглядом все то, что сделано было Репиным на протя
жении его долгой жи,зни, нель,зя не прийти к выводу о выдаюшемся таланте, мно
гогранности творческих интересов, огромном темпераменте f)того художника. Ра.з
нообра,зно одаренный ,замечательный художник, интересный писатель, оставивший 
солидную книгу воспоминаний, ряд блестя:ших статей и огромное f)Пистолярное 
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насJiедие, острый критик, он быJI неутомимым тружен·иком, до конца дней отда
вавшим все свои сиJiы иску1сству. Он постоянно работал. Он постоянно наблюдал, 
схватывая своим острым в.зглядом самое характерное и ярк1ое в окружавшей его 
жи,зни. 

�тот в,згляд никогда не останавливался на поверхности явлений, а проникад 
в их глубину. Репин был вооружен способностью острого анали,за. Но �тот ана
ли,з, тре,звый: расска,з он соединял с ярким выражением своих чувств, своего отно
шения к увиденному. В репинских прощшедениях почти всегда выражена любовь 
или ненависть, утверждение или протест. 

Репин увлекался всем- природой и людьми, идеями и событиями. Ему всегда 
хотелось быть в гуше живой жи,зни, где совершаются важнейшие события, свиде
телем и участником которых он стремился быть. Жадность к жи,зни, стремление 
активно участвовать в ее преобра,зовании, постоянная свя,зь с народом - все �то 
укрепляло гений Репина, ставшего одним ЩJ велюшх художников. 
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«Аполлою>, журнал 224 
Ар;:�амасска11 художественная шко.�а живописи 

А. В. Ступина 88 
Ар;:�амасский уем 88 
- с. Никольс1юе 88 
<(Арлекию>, журнал 46 
Артель художников. См. Санкт-Петербурrскан ар-

тель свободных художников 
Арханrельска11 А. И. 94 
Архангельское, подмосковна11 383, 384 
Архипов А. Е. 27, 39 
архитектура, архитектурные мотивы 15, 282, 284, 

296, 376, 380, 384, 391 
Астрахань. Картинна11 галлерен 396 
Астрахов В. Е. 62, 87 
Ахенбах А. 363, 376, 377, 419 
Ахенбах О. 419 
Ашхабад. Му;:�ей Туркменской ССР 330, 332, 452 
А;эндорска11 волшебница 218, 2 19, 224 

Бакадович С. В. 161, 162 
Баку. Му;:�сй ис1\усств 44:� 
Бакунин М. А. 19 
Бакушинс1шй А. В. 59 
Rадаклава 368 
Валканы 287 
Вальмен де Л. П. 60 
Барби;:�он; барби;:�онцы 28, 168, 363, 364, 419, 43u, 4/i:� 

1 На;iванил памятников архитектуры, собственные и нарицательные имена 
сонажей, служивших объектами и;:�ображенил, включены в настолший сводный 
pшli и предметный ука;щтель, 

мифологических 11ер
име�1ной, rеографиче-
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Барсамов Н. С. 368 
батальная живопись 22, 166, 172, 175, 260-263, 270, 

272-275, 277-280, 286-294, 333, 369, 370, 376, 
378 

Баташева Е. Д. 559 
Батый (Бату) ,  хан 162 
Башилов М. С. (М. Пикколо) 51, 60-62 
Беггров К. П. 315, 468 
Бейдеман А. Е. 53, 78, 264 
Беклемишев В. А. 39 
Белинский В. Г. 10, 1 1 ,  18, 37, 203, 238 
Бе.1J1оли А. Ф. 505 
Белоголовый Н. А. 196 
Беляев М. П. 544 
Бельгия 309 
Бенуа А. Н. 239, 388 
Бенуа .il. Н. 39 
Бере;юв, город 22 
Бержер р. 440 
Берлин 167 
Бессонов В. В. 112, 1 1 6  
Библия; библейские темы; Евангелие; евангельские 

темы 145, 175, 184, 186, 188, 212, 217, 220, 223-
228, 233, 239, 244, 247, 248, 250-257, 259, 449-
451, 543, 544 

Бида А. 264 
Бирюков П. li t 
Бларамбсрг 11. И. 530 
Блок А. А. 24 
Блок Г., и;:�датель 46 
Богаевский К. Ф. 436 
Боголюбов А. П. 187, 315, 365, 374-377, 379, 436-

439, 441, 442, 468 
Боклевский П. М. 44, 51, 52, 56, 58-61 
Болгария 288 
Бомбей 280 
Бонч-Бруевич В. Д. 148 
Бордгелли А. Н. 46 
Борель П. Ф. 60 
Борисов А. А. 436 
Бородин А. П. 544 
Боткин С. П. 204 
Боткин С. С. 206 
Боткина А. П. 35, 364, 559 
Бочарова А. С. 447 
Братцево, село 402 
Бретань 376 
Брешко-Брешковский Н. 260 
Бродская .il. И., собрание 450 
Броннююв Ф. А. 160, 161 
Броувер А. 136 
Бруни Ф. А. 145, 158, 336, 448 
Брюллов К. П. 49, 56, 84, 88, 89, 1 1 6, 146, 217-220, 

232, 542 
- традиции 82, 84, 146, 217, 219, 220 
Брюллов П. А. 194 
Буден р. 28 
«Будильник», журнал 50 
Булгаков Ф. И. 284, 285, 372 

Бунаков И. М. 446 
Бурова Г. К. 34 
Бурцев А. Е. 138 
бытовой жанр; жанровые и;юбражения 20-22, 27, 

28, 31, 37, 52, 60, 62, 67, 76-78, 80, 82-87, 90, 92, 
96, 1 14, 120, 127, 128, 131-133, 140, 141, 143, 144, 
169-171, 175, 238, 262, 270, 280, 281, 285, 300, 30 1 ,  
303-314, 317-353, 355, 359-361, 364, 384, 422, 
448, 455, 457-459, 461-465, 467, 468, 470, 485, 
487, 488, 492, 493, 496-503, 505, 506, 523, 534, 
543, 553 

Валаам, остров 400, 401, 4 14, 418, 429, 430 
Валга.11ла 32 
Валуев П. А" министр 49 
Варшава. Национальный мрей 311  
Василий 11 Васильевич Темный, вел. 1шщ1ь москов-

ский 148, 151 
Васи.11ьев Е. Я. 88, 109 
Васильев С. 63 
Васильев Ф. А. 24, 32, 184, 187, 363-365, 399, 412, 

4 18-428, 443, 456 
Васнецов В. М. 38, 175, 292, 376, 438, 535 
Веласкес Д. 28, 466, 505 
Вена 465 
Венецианов А. Г. 40, 77, 140, 362, 363, 374, 383 
- традиции 27, 74, 134, 140, 362, 363, 383, 455 
Венеция 376, 466 
венецианские живописцы 28, 187, 466 
Вениг Б. Б. 32 
Вениг К. Б. 152, 154 
Венская выставка 1873 г. 464 
Верщgагин В. В. 22, 33, 37, 53, 175, 260-299 
Верщgагин В. П. 84, 151 
Вероне11е Паоло 157, 466 
Веселовский А. Н. 240 
«Весе.11ьчаю>, журнал 46, 54 
Вёль (Нормандия) 437, 438, 468, 470 
Виллевальде Б. П. 151, 165, 333, 376 
Виргиния, римлянка 220 
Влахернский монастырь 380 
Во11рождение; Ренессанс 38, 150, 220 
Волга 21, 55, 57, 80, 301 ,  302, 309, 3 14, 348, 360, 363, 

374, 386, 390, 391, 420-422, 448, 455-459, 461-
464, 468, 488 

Волков А. М. 82, 84, 349 
Волков Е. Е. 439, 440, 443 
Волконский И. В. 410 
Волконская :Зинаида, княгиня 310 
Волынский А. П., кабинет-министр 15:{ 
Воробьев А. М. 380 
Воробьев М. Н. 77, 80, 366, 374, 376, 4 1 :! 
Воробьев С. М. 374, 413 
Воронеж. Му11ей и11обра11ительных искусств 392, Н:! 
Воронежская губерния 176 
Восток 158, 266, 270 
Восток Дальний 299 
Врубель М. А. 27, 255, 552 
Вьюнников, агроном 179, 180 
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Габаева М. П. 243 
Гаварни П. 54 
Гапонова О. И. 34 
Гарибальди, Джу;эеппе 47 
Гартман В. А. 37 
Гаршин В. М.  184, 186-188, 350, 476, 480, 482, 518, 

530 
Гатчина 418 
Гво;эдев, 1шя;эь 170 
Ге А. П. 222-224 
Ге Г. 230, 235, 238, 240, 255, 259 
Ге Н. Н. 22, 27, 33, 37, 114, 175, 2 17-259, 309, 354, 

428, 450, 455, 480, 526 
- традиции 450, 526 
Ге Н. О. 222 
Ге П. Н. 240 
Георгиевский монастырь, б.ш;-� Ба.1аклавы 368 
Герард В. Н. 544 
Герард Н. Н. 549, 550 
Германия; немцы 28, 98, 157, 167, 309, 363, 364 
Гермоген, патриарх 75 
Герсон В. В. 1 74 
Герц К. 385 
Герцен А. И. 10, 1 1, 18, 19, 23, 220, 228, 230-233 
Г .шика М. И. 49 
Гоголь Н. В. 14, 51-54, 56, 58, 61, 61, 18S, 203, 321 ,  

430, 462 
Годунов Борис, царь 154 
Годунов Федор, царевич 154 
Голгофа, гора 253-255, 257 
Голицинский А. 52, 60-63 
Голландия 376 
- голландскал живопись 28 
Гольдштейн С. Н. 35, 143, 176, 300, 316 
Гончаров И. А. 13, 184, 192 
Горавский А. Г. 364, 377, 378 
Гордон А. В., собрание 94 
Горемыкин И. А. 549, 550 
Горонович А. Н. 80 
Горсей, англ. посол 173, 174 
ГорькиИ А. М. 14, 26, 200; 555, 556 
Горький (Нижний Новгород) 386 
- Нижегородская ярмарка 80 
- Художественный му;эей 125, 138, 152, 386, 405, 

487, 490 
Грабарь И. ;э. 2, 38, 134, 446, 417, 161, 480, 194, 197, 

535, 536, 544 
гравюра 64, 66, 68, 71, ;j20, 1 10  
- автолитография 410 
- автоцинкография 410 
- ксилография 47, 49, 50,  52,  55,  60,  413 
- .11итография 51, 52,  54-60, 63,  73,  320, 422 
- мягкий лак 410 
- офорт 51, 81, 407, 410, 414, 415, 554 
- сухая игла 410 
- iЭСТамп (станковая гравюра) 50, 52, 410 
Градец-Кралов (Чехословакия) .  Городtкая галлерел 

496 
графика 26, 43, 44, 48, 5�54, 56, 60, 62-64, 77, 84, 

86, 127, 240, 408, 445, 450, 452, 543, 552, 554-
556, 558-560 

- карандаш 61, 64, 65, 68, 70, 72-74, 125, 127, 234, 
253, 256, 265, 387, 408, 409, 412, 413, 450, 505, 
508, 517, 554, 556, 557 

- кисть, перо 54, 409, 410 
- мел 409 
- мокрый соус 452, 554 
- пастель 410, 452, 554, 559 
-- сангина 554-556 
- сепия 79, 335 
--- сухой соус 452 
- тушь 54, 127, 409, 452 
- уголь 249, 257, 554, 556, 558-562 
Греция 157 
Грибков С. И. 87 
Грибоедов А. С. 14, 51, 53, 60, 192 
Григорович Д. В. 192-194, 211 
Григорьев А. К. 32 
Гуд, Томас 318 
«Гу дою>, журнал 46-50 
Гун К. Ф. 174, 175 
Гур;эуф 409 
Гутман А. 35, 48 
Давыдова А. С. 260, 534, 538 
Даль В. И. 1 18, 119 
Данилов к.  Д. 48 
Дарьлльское у�;иелье 442 
Деларош П. 238 
Дели 280, 282, 284, 286 
Дельвиг А. И. 23, 479, 482 
Деньер А. И. 206 
Дестунис Г. С. 45 
Джайпур 281 ,  282, 285, 286 
Диа;э де ла Пенья Н. 419 
Диде Ф. 401 
Динцес д. 47 
Диоген 449 
Дмитрий Иванович Донской, вел. кн. 153, 161 
Дмитриев В. 224, 249, 255 
Дмитриев И. И. 48 
Дмитриев-Оренбургский Н. Д. 32, 180, 181, 261 
Дмитриева Н. А. 89 
Днепр 120, 432, 434, 435 
Днепропетровск. Художественный му;эей 138, 180 
Добиньи m. 436 
Добролюбов Н. А. 12, 13, :п 
/{оманже И. 229, 232 
/{омье О. 73 
/l;остоевский Ф. М. 23, 48, 110, 116-118, 460, 462 
Дружинин Н. М. 123 
Ду;эе ;э. 26, 556, 558-560 
Дунай 287, 288 
Дюккер Е. ;э. 377-379 
Дюпре Ж. 436 
Дюранти А., критик 440 
Дюссельдорф 379 
- Академия художеств 379 
- Дюссе.11ьдорфская школа 419 
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Е11ро11а ;�ападнал 2G, 157, 175, 263, 279, 363, 478, 5:{G 
европейское искусство 28, 465, 466 
Египет 360 
Егоров А. Е. 56 
Екатерина 11, имп. 235 
Елабуга 400, 404, 406, 4 1 1  
Ели;:�авета Петровна, имп. 146, 235 
«Ералаш». альбом карикатур 49 
Ереван. Картиннал галлер�>л 29R 
Ермак Тимофеевич 26 
Ермолов А. П. 172 

Жанрон Ф. 98 
Жарков 452 
Жемчужников JI. М. 53, 78, 80, 8 1  
Женева 401 
Жером Ж. 157, 167, 264 
Жуков Д. Е. 139 
Жуковский Р. К. 45, 447 
Журавлев Ф. С. 20, 32, :J25-329, 3:{:! 

;:Jаfiелин И. Е. 164, 471 
.Забелло Е. И. 240, 247 
,Забелло П. И. 222, 240 
.Задонский монастырь 327 
,Закс А. 45 
,Запорожье; ,Запорожскал Сечь; ;:�апорожцы 534-

541 
,Зарлнко С. К. 40, 61, 88, 89, 128, 1 :щ 335 
,Засулич В. 351 
,Зауервейд А. И. 260, 374 
,Здравнево, Белоруссия 542 
,Зильберштейн И. С. 508, 510, 512, 534 
,Зингер .11. 476, 514 
<�.Знакомые», сатирический альбом 45 
,Знаменскиii М. С. 46, 48 
,Зограф Н. Ю. 43, 524, 534, 536 
<1.Зрителы>, журнал 61, 64, 66 

Иаира дочь 449-451 ,  541 
Иаков 145 
Иван 111, вел. кня;:�ь московский 145 
Иван IV Васильевич Гро;:�ный, царь 75, 152, 157, 

165, 166, 168, 173, 174, 476, 485, 518, 523, 524, 
526-533, 535 

Иван Иванович, царевич 165, 166, 476, 518, 523, 
527-533 

Иванов А. А. 27, 177, 178, 184, 220, 224-226, 362, 
363, 452, 468 

- традиции 27, 177, 178, 224, 225, 363, 468 
Иванов С. В. 27, 39, 361 
Иваново. Художественный му;:�ей 99, 1 1 6, 16fi, 342, 

543 
Игнатьев А. П. 546, 551 
Иевлев Н. В. 46, 48-51 
Иерусалим 233 
- Гефсиманский сад 2:з3, 249 
-- Иерусалимский храм 220 
Икскуль фон Гильденбандт В. И. 544, 54ti 

11ллюстраци11 51-6 1 ,  ;120 
Ипдин 263, 280, 282, 284-286, 294-296 
Иоанн Богослов, апостол 224, 226 
Иов 449 
Ионкинд И. 28 
Иосиф 146 
Иркутск. Художественныii му;:�ей 470 
Исеев П. Ф. 158, 465 
<�Искра», журнал 46-50, 54 
Испанил 309, 466 
нсторичесnал живопиеь 2 1 ,  22, 1 14, 12:з, 126, 143-

146, 148, 155-157, 160, 162, 164, 1 67-1 71, 173-
1 75, 183, 234-238, 240, 260, 262, 279, 286, 294, 
299, 309, 320, 348, 350, 445, 467, 476, 485, 523-
541, 543 

Италия 28, 89, 92, 98, 146, 150, 158, 187, 219, 220, 
230, 232, 309, 360, 362, 374, 376, 401, 465, 5:{G 

- - частное собрание 543 
Иуда Искариот 226, 228, 252 

Кавелин К. Д. 354 
Каика;:� 80, 26-i, 3 1 2, 340, 360, 372, 374, 375, 440 
Ка;:�ань 34, 40 
- Му;:�ей Татарекоii АССР 99, 3 15, 404 
1\а;:�бек 440 
1\аин 312 
Каир 154, 156 
Калам А. 374, 377, 401, 419 
Калинин (Тверь) .  Картиннан га.мерен 327 
1\аллистов В. Е. 139 
Калуга. Художественный му;:�ей 352, 355, 390, 391 
Калькутта. Му;:�ей <1Викториум-мемориум» 286 
Кама 400 
Каменев .11 • .11. 33, 364, 365, 393, 396, 397, 422 
1\амынин И. С. 23, 1 13, 1 18, 120 
1\апин, бурлак 314, 458, 460, 461 
Карако;:�ов Д. В. 185 
Каратыгин П. 365, 367, 374 
1\ардовский Д. Н. 560 
Карнеев А. Е. 84 
Касаткин Н. А. 27, 39 
Катулл, римский по;эт 162 
Каульбах В. 167 
1\а) тск:�я М. 21  
Кауфман К.  11., генерал 266, 280 
Кашмир 280, 284 
1\еменов В. С. 2 
Кившенко А. Д. 39, 171-173, 175, 262 
Киев 34, 40 
- Му;:�ей русского искусства 88, 134, 170, 200, 202, 

222, 223, 233, 240, 243, 245, 256, 258, 259, 285, 
288, 340, 352, 378, 379, 401, 404-406, 410, 440, 
449, 452, 471, 488, 535, 543 

- Му;:�ей украинского иекусства 82, 83, 44;з 
- Университет 218 
- Центральный гос. историческиii арх11 11 УССР 

(ЦГИА УССР) 200 
- частное собрание 82, 543 
Киров. Художественный му;:�ей 324, 470 
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Киселев А. А. 439, 440, 442 
Rлавдий, римский имп. 150 
Клевер Ю. Ю. 440-442 
Климов 452 
Клодт К. К. 413 
Клодт М. К. 33, 365, 379, 413-418, 432, 440 
I\додт М. П. 33, 83, 84 
Клодт П. К. 56 
Ковалевский П. М. 208, 209, 212, 214 
Ковалевский П. О. 20, 262, 333-335 
I\оваденская Н. Н. 20, 2 17  
Ко;:�ловка-,Засека 189, 190, 312, 314, 404 
Кокандское ханство 266 
Коллер 401, 410 
Колли JI. 368 
nОЛЛО М. 235 
колорит 28, 30, 38, 66, 71-73, 80-86, 98-100, 105, 

106, 108, 1 10, 1 16, 118, 121, 130, 134, 135, 137, 
147, 148, 150, 152-155, 157, 158, 162-164, 168, 
169, 172, 183, 190, 194, 200, 203, 204, 206, 207, 
221, 223, 228, 232, 233, 240, 242 , ·244, 248, 250, 
252, 255, 268-270, 278, 281-284, 293, 303, 309, 
310, 314-316, 322, 329, 330, 334, 335, 340, 344, 
346, 352, 358, 368, 369, 371, 372, 374-376, 382, 
384-386, 388-392, 396, 399, 401, 402, 404-406, 
414, 416, 419-422, 424, 426-432, 434, 436, 440, 
443, 450, 452, 454, 464, 466, 470-472, 476, 478, 
480, 482, 485, 487, 488, 496, 497, 504, 505, 511 ,  
513-515, 523, 526, 531 ,  532, 541,  546, 549, 559 

Комарова А. 400 
IЮМПО;:IИЦИЯ 22, 30, 38, 55, 58, 60, 66, 70-72, 86, 94, 

99, 102, 104-107, 1 10, 1 16, 1 18, 121, 122, 125, 
130, 132, 134, 150, 157, 158, 161-163, 166-168, 
171, 172, 177, 183, 187, 190, 192, 194, 196, 200, 
203, 204, 206, 208, 212, 224, 226, 233, 242, 244, 
250, 253, 254, 256, 257, 262, 270, 276, 278, 279, 
282, 289, 290, 292, 293, 296, 301-303, 305, 306, 
314-316, 318, 325, 326, 328-330, 339, 342, 352, 
360, 364, 368, 371, 373, 374, 376, 378, 380, 384, 
388, 390, 401, 402, 404, 406, 408, 419, 420, 422, 
426, 431, 432, 438, 4'48, 449, 452, 454-456, 458-
460, 463, 464, 472, 478, 480, 482, 485, 487, 488, 
492, 494, 496-499, 501, 502, 504, 511-513, 515, 
517, 519, 521, 523, 530, 532, 536, 541, 544, 545, 
556, 558, 560 

Кондаков С. Н. 31 
Кондратьев Г.  П. 228 
Констебд Дж. 363 
Конт, Пьер-Шарль 167 
Копенгаген 214 
Кор;:�ухин А. И. 20, 32, 33, 325-327, 329-331, 333 
Коро К. 28, 436, 466 
Коровин К. А. 39, 361, 393 
Коровин С. А. 27, 39, 361 
I\осолап П. С. 86 
Костомаров Н. И. 164, 165, 234, 238, 239 
Кострома, город 296 
- Ипатьевский монастырь 376 
Костромская губерния 387 

:Коцебу А. Е. 260, 261 
Кошелев Н. А. 37, 141, 180 
Краков. Национальныii му;:�ей 158 
Крамская С. И. 206 
Крамская С. Н. 180 
Крамской А. И. 210 
Крамской JI. Н. 23, 2 1, 28, 31-33, 35, 36, 114, 143, 145, 

148, 158, 160, 170, 175, 176-217, 232, 234, 238, 239, 
263, 267, 269, 280, 302, 312, 332, 342, 349, 354, 358, 
360, 361, 377, 400, 402, 404, 412, 414, 416, 418, 419, 
423, 424, 428, 429, 434, 438, 445, 447, 448, 450, 452, 
455, 465, 466, 468, 471, 488, 526, 533-535, 554 

Краснодар. Художественный мy;:ieii 135 
Крачковский И. Е. 440 
Крейтан В. П. 32, 180 
Крестоносцев П. А. 302 
- художественнал артель 302 
Криденер Г. К. 88 
Rрылов И. А. 51-55, 148 
Крылов II. С. НО 
J\рым 312, 324, 366, 367, 370, 375, 408-410, 418, 42\ 

424, 426, 428, 439, 443 
Куба 263, 299 
Ку;:�nецов Н. Д. 39, 332-334 
Куинджи А. И. 24, 39, 365, 417, 424, 429-4:Щ 443, 472 
- имени обшество 436 
- персональная выставка 1882 г. 434 
1\уiiбышев. Художественный мy;ieii 350 
I\уJЮЛЬНИК Н. В. 49 
Rуликов И. С. 545 
Кувцево 383, 398 
Куоккала (Репино) 543, 560, 562 
Курбе Г. 466 
Куренков П . .З. 50 
1\урочкин В. С. 46, 50 
Курская rубернил 21, 81, 83, 361, 485, 497-501, 503, 

505 
Кусто1�иев Б. М. 545 
Куту;:�ов М. И. 172 
Кутюр Т. 157 
Кушелевскал галлерел 363, 419 
Кюи Ц. А. 544 

Jiабунский В. Д. 48 
.llавров II. JI. 19 
Jiагорио JI. Ф. 261 ,  365, 374, 375, 377 
Jrадак, кнлжество 280, 285 
Jiадожское o;iepo 429 
Лажечников И. И. 154 
Jia;:iapeв В. Н. 2 
Jiaнcepe Е. Е. 560 
Jiаокоон 176 
Jiебедев А. И. 46, 51-57 
Jiебедев А. К. 282, 285, 293, 298 
Jiебедев М. И. 362, 382 
.!Iевитан И. И. 24, 27, 28, 39, 380, 393, :!94 
Jiевитов А. И. 138 
Jiейтон Ф. 157 
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.l!емох К. В. 32, 33, 330, 332 
Ленин В. И. 8-10, 18, 19, 24, 25, 181, 185, 186, 206 
.l!енинград (Петербург) 33, 34, 40, 45, 50, 77, 84, 86, 

136, 140, 141, 154, 155, 176, 177, 226, 228, 230, 233, 
238, 240, 280, 302, 309, 348, 368, 370, 379, 381, 399, 
400, 402, 413, 416, 417, 423, 426, 429, 446-448, 
487, 506, 517, 542 

Адмиралтейская плщцадь 154 
- Академия художеств 17, 31-34, 38, 39, 44, 82, 92, 

136, 140, 143-148, 151,  153, 154, 157, 158, 160, 
162, 164-167, 173, 174, 176-178, 182, 218, 220, 
228, 230, 264, 280, 302, 309, 312, 325, 330, 332, 333, 
335, 347, 349, 352, 362, 365, 366, 374-380, 398-
401, 409, 412, 4 13, 416, 417, 429, 436, 438-442, 
446-448, 455, 542 

-- - «бунт 141> 17, 31 ,  32, 37, 38, 173, 177, 325, 447 
- - Высшее художественное училише 39, 412, 436, 

439 
- - Му�ей 409, 413, 454 
- - Передвижные выставки 34, 160, 318, 378, 379, 

4 15, 440 
- - Совет 31,  32, 93, 98, 146, 158, 176, 228, 400, 436 

- Арсенал 350 
- АртиJ1J1ерийскал а�1адемия 349 
- Вас11.�ьевский остров 348, 349 
- Всесою�ный му�ей А. С. Пушкина 309, 310 
- Городская управа 34 
- Институт русс1юй литературы АН СССР (Пуш-

кинский дом)  1 16, 196, 310 
- - архив ИР.IIИ 188 
- .1I11товс1шii �амо�; 351 

- Му�ей Д. И. Менделеева при .IIГY 354 
- Му�ей Революции 294, 295, 348, 544 
- Невский проспект 208, 350, 554, 556 
-- Обжорный ряд 84 
- Обmество пооmрения художников 178, 302, 4 18, 

442, 440 

- - Петербургс1шя рисоваJ1ьная школа; школа Об
тества поошрения художнююв; Школа на Бир
же 178, 264, 312, 349, 447 

- Петербургское обшество акварелистов 375 
- Петербургс1юе обшество художников 374 
- Петропавловская крепость 47, 146 
- ПубJ1ичная библиотека. ОтдеJ! рукописей 187, 

396, 407 

- ·  Русский Му�ей 64, 77, 79, 80, 84, 86, 89, 94, 99, 
102, 105, 1 13, 120, 125, 131, 136, 140, 141,  146-
148, 150-152, 154-159, 162, 163, 165-167, 172-
174, 180, 187, 204-206, 218, 219, 224-226, 238, 
250, 270, 272, 273, 307, 311 ,  312, 315-319, 322, 325, 
326, 330, 335, 339, 342, 351 ,  354, 360, 367, 370, 372, 
378, 379, 381, 383, 386, 391, 393, 396, 406, 409, 411 ,  
416, 419-421 ,  424, 432, 435, 437, 439, 440, 442, 
449-455, 457, 458, 466, 467, 470-472, 478, 488, 
494, 505, 508, 512, 530, 535, 538, 543�546, 548, 549, 
551,  554, 556, 557 

. ' -

- - архив 184, 212 
- Сенная плщцадь 84 

- Университет 165, 2 18, 439 
- ЦентраJ1ьный государственный исторический ар-

хив .!Iенинграда (ЦГИА.II) 309, 436 
- ЦентраJ1ьный исторический артиллерийский му

�ей 288 
- частное собрание 80, 136, 137, 141,  194, 243, 246, 

321, 325, 360, 371, 372, 381 
- - собрание Павловой Т. Н. 456 
- �рм11таж 138, 235 
.!Iсрмоптов М. Ю. 51,  53 
Лесков Н. С. 200, 536 
.!Iефевр 167 
.!Iиворно 221 
.!Iитовченко А. Д. 32, 173, 174, 194, 197, 207, 211  
JJOHДOII 363, 364, 423 
- Всемирная выставка 1862 г. 364, 385 
Jloppeн, КJ1од 366 
Лубенцов Я. 226 
Jlьвов-.!Iевицкий С . .II. 228 
Jfюбовников С. А. 46 
.!Iнсковская О. А. 28, 98, 136, 143, 365, 450, 456, 492, 

494, 508, 517, 526, 528, 530 

Макаров Е. К. 456 
Макаров И. К. 155 
Мю1аров С. О., адмираJ1 299 
Маковский В. Е. 20, 21, 33, 39, 51 ,  86, 134, 262, 301, 

320, 321,  334-349, 445 
Маковс�;ий Е. И. 154, 334 
Маковс1шii К. Е. 32, 33, 154, 155-157 
Максимов В. М. 20, 301-309, 311, 319, 323, 445 
Малышев В. Г. 86, 139 
Мальцева Ф. С. 362, 456 
Малявин Ф. А. 560 
<�Маляр�>, журнал 50 
Мане, �дуард 466, 468, 470 
Маре, Хане фон 157 
Маринич С. А. 454 
МариупоJ1ь 429-431 
Мария Магдалина 224, 233 
Марков А. Т. 176, 264 
Маркович М. А. (Марко Вовчо11) 53 
Маркс А. Ф., и;матель 410  
Маркс, Карл 19 ,  2 1  
Матвеев, маJ1ьчик 553 
Матейко, Ян 466 
Матушинс1шй �. 440 
Мат;э В. В. 39 
Махмуд IV, турецкий султан 535 
Мей JI • .  А. 158 
Мейер Е. Е. 374 
Мейсонье �. 98, 167 
Мекка 154, 156 
Мельников-Печерский П. И. 59, 192 
МендеJ1еев Д. И. 23, 354, 444 
Менк В. К. 531 
Ментона 214 
Мер�ллков А. Ф., по;эт 404 
МессаJ1ина 150 
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Ме111ерский А. И. 377-379, 441 
1\lикеландже.ш Буонаротти 220, 466 
Микешин М. О. 46, 50, 51, 53, 544, 547 
МилJ1е Ф. 466 
Минаев Д. Д. 46, 48 
Минин, Ко�ьма 145 
Минск. Художественный му�ей 106, 121, 157, 378, 

398, 399, 416, 552 
Минская губерния 378 
Минский Н. 512 
(1Мир искусства», 1 выставка 54Z, 543 
МихаиJ1 Черниговский, кня�ь 162 
Михайлов М. И. 86, 318 
МихаЙJ1овский Н. К. 252 
МихайJ1овское, ceJ10 238, 3()9 
Михеев В. 406 
Мицкевич, Адам 310 
Моисей 177 
Моисеев, Мина 200, 202, 203 
Мокрицкий А. Н. 88, 89, 400 
МоАвитино ( Сусанино) ,  смо 387 
монументальная живопись 22, 162, 163, 175, 317, 322, 

463-465, 535, 536, 541 
MopeJ1J1и Д. 466 
Моргунова-Рудницкая Н. 92 
Мордовцев Д. 250 
Моро�ов А. И. 32, 140, 1 4 1  
Моро�ова Ф. П., боярыня 460 
Москва 33-35, 39, 40, 45, 50, 60-63, 66, 75, 86-89, 

99, 102, 141, 160, 162, 226, 228, 247, 280, 296, 298, 
309, 338, 347, 380, 382, 385, 400, 402-404, 416, 428, 
438, 439, 446, 487, 528, 542 

- Гостиный двор 133, 135 
- Исторический му�ей 47, 61, 120, 125, 160, 167, 298, 

299, 341 
- Консерватория 454 
- Красный пруд 396, 397 
- КремJ1ь 380, 381 
- Jlитературный му�ей 471 
- Му�ей и�обр�ительн.ых искусств им. А. С. Пуш-

кина 94 
--- Му�ей JI. Н. Толстого 61 
- My�eit му�ыкальной культуры им. Глинки 1 16  
- Мрей РевоJ1юции 318, 347-349 
- Новодевичий монастырь 526 
- Петровский дворец 298 
--- Петровское-Ра�умовское 438 
-- Рогожс�шй трактир 64 

- Третьяковскал гаАлерея 35·, 62, 64-75, 77-86, 
90-94, 97, 99-104, 106-141, 146, 147, 149, 150, 
152-155, 160-162, 167-169, 170-174, 180, 182, 
183, 185, 189, 191-197, 199-201, 204, 208, 209, 
211, 213, 221, 223-225, 229, 231-235, 238-242, 
247-255, 265, 267, 268, 270-277, 279, 281-285, 
287-291, 293, 302, 303, 305-308, 310, 311, 313-
316, 318, 319, 321-330, 332-346, 350, 352-354, 
357, 359, 360, 371, 374, 375, 377, 378, 380, 381, 
383-390, 392, 394-398, 402-406, 408-410, 412, 
414-427, 429-443, 447, 449, 450, 452, 453, 455, 
456, 458, 466, 467, 469-474, 478-489, 491-494. 

496, 497, 507-510, 512-517, 524-528, 530, 531, 
533, 536, 543-547, 549, 550, 552, 553, 555, 556, 
558-562 

- - отдел рукописей 167, 168, 178, 302, 372 
- Успенский собор 298 
- Хитров рынок 64 
- Ходынское поле 348 
- Храм Христа Спасителя 321 
- Центральный государственный архив литерату-

ры и искусства (ЦГА.IIИ)  208, 364, 400 
- частное собрание 86, 89, 94, 136, 138, 179, 180, 204, 

206, 226, 228, 314, 317, 318, 348, 360, 366, 368, 383, 
384, 387, 389, 391-393, 397, 406, 407, 419, 422, 
435, 454, 455, 467, 530, 531, 555, 556 

Московсl\ая губерния 398 
Московское художественное обшество 380 
Мотков В. И. 260 
Муравьев М. Н. 47 
Мурашко 471 
Мусоргский М. П. 23, 194, 470, 472, 474, 476, 478, 480, 

484 
Мытиши 92, 97, 98 
Мюнхен 266, 267 
Мясоедов Г. Г. 20, 32, 37, 170, 234, 301, 309-312, 530, 

544 

НапоJ1еон 1 Бонапарт, имп. Франции 297, 298 
Наполеон 111, имп. Франции 44 
Нарвский �алив 378 
нароАничество, народники 18, 19, 21, 29 
народность 7, 10, 35 
Нсапо.штанскиii �аJ1ив 367 
НеапоАь 220 
Нева 47, 154, 438, 441, 456, 488 
Невахович М. JI. 43, 49 
Неведомский М. П. 436 
Певрев Н. В. 17, 18, 37, 130-132, 134, 170, 171, 174 
НеАоmивин Г. А. 506, 519 
Некрасов Н. А. 23, 50, 51, 54, 55, 57, 186, 192-196, 238 
Пемировская М. 456 
НепаJ1 280 
Нерон, римский имп. 162, 163 
Нестеров М. В. 27, 33, 34, 104, 361 
Нефф Т. А. 151 
Печкина М. В. 10 
Нижний Тагил. Художественный мрей 512 
Никита Пустосвят 75, 126 
Никитенко А. В. 187, 188 
Никодим, фарисей 248, 255 
Н11коJ1аЙ 1, имп. 31, 220 
НикоАай Мирликийский 476, 518, 535 
НикоJ1асв. Художественный му�ей 294, 299 
Никон, патриарх 168, 170,. 171 , 173 
Ниобея 147 
Ниттис де Д. 28 
Новгород 50 
Новоскольцев А. Н. 153 
Новый ИерусаАим 168 
Пордман-Северова Н. Б. 543 
Нормандия 315, 376, 413, 437 
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Обшество вьrставок художестненных прои;шедениii 
34 

Обшество J1юбите.1ей художеств 336, 385, 386, 390, 
396 

Обшество русских акваофортистов 410 
Овдснко С. Г. 470 
Оверnъ 315 
Огарев Н. П. 10, 232 
Одесса 34, 40, 368 
- Картинная гaJIJiepeн 243, 342, 470 
- РисоваJiьнан шкоJiа; художеетвеннос училише 

40, 332 
- частное соGранне 333 
О;шобишин Е. А. 44 
О1ш 378 
Омск. Му;iей 311 
Ораниепбаум (.ilомоносов) 381 
Оренбург 80 
OpJIOB п. н. 84 
Ор.11ова О. П. 180 
ОрJIОВСКИЙ в. д. 440-443 
((0CKOJIKIO>, журнал 55 
О<·таде А. 136 
Острава (Чехословакш1) .  Му�ей 470 
Островский А. Н. 13, 14, 23, 51, 52, 56, 62, 102, 1 15, 

1 16, 1 1 8, 131 
Острогожск. Картинная галлерея 1711, 178 
Остроухов И. С. 124, 560, 562 
- с0Gран11е 124 
Остроухова Н. П. 559 
«Отечественные ;iаписки», журнал 1 3  
Отрепьев Григорий 152, 154, 309 
Очаков 442 

П.- 376 
Павдовс1,. Дворец-му�еii 162 
Палестина 263, 294, 360 
Палют1шна А. 524 
Панов М. М. 180 
Паньково (Тульская губерния) 309 
Париж 158, 161, 167, 168, 187, 238, 264, 286, 298, 299, 

306, 3 15, 363, 374, 376, 379, 436, 438, 442, 4(i5-4fi8, 
470, 471, 487 

- Всемирная выставка 1867 r. 148, 167, 409 
- Всемирная выставка 1878 г. 440 
- .ilюксембурrский мy�eii 256 
- Монмартр 470 
-- Пер-Jiаше� 514, 515 
- caJioн 466 
nей�аж 23, 24, 70, 80, 86, 97, 98, 104-108, 1 10, 121 ,  

122, 125, 161, 167-171, 175, 183, 187, 208, 221-
223, 243, 252, 281-283, 309, 310, 312, 315, 318-
320, 322-324, 333, 334, 340, 344, 36 1 ,  362, ;{64-
369, 371-444, 458, 468, 497, 507 

lleJIЬKИHa .il. 88 
Пен�а 40 
Пермь. Художественная галлерел 341 ,  ;{93, 406, 521) 
Перов В. Г. 17, 18, 23, 24, 28, 31-33, 37, 39, 40, 51 ,  

75-77, 85,  87-128, 131, 133, 134, 138, 139, 153, 
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162, 170, 232, 238, 239, 301 , :н8, 320, 322, ;{;JI), :14 7, 
400, 422, 445, 455 

Персанов JI. И. 446 
Песков М. И. 32, 86, 140 
Петербургская губерния 439 
Петергоф 22, 33, 2 18, 234, 236, 237 
- Монпле;шр 234 
Петр, апостол 226-228 
Петр I, имп. 170, 218, 234-238, 521i, 528 
Петров Н. П. 32, 140 
Петров О. А. 155 
Петров П. 374, 375 
Петру1шев11ч Н. И. 242 
Петрушевский Ф. Ф. 332 
Псчерс1шй монастырь 386, 422 
Вилат, правитель Иудеи 250-25:{ 
Пирогон Н. И. 23, 473, 476, 478, 480 
Писемский А. Ф. 1 16, 469, 472, 474, 484 
Плевна 287-290 
пленер 28, 29, 150, 158, 268, 269, 284, 309, :H fi, 3:1:1. 

340, 364, 376, 424, 430, 443, 444, 464, 468, 494, !)4 1 ,  
554 

Плеханов Г. В. 19, 25, 18() 
Плешанов П. Ф. 152, 154 
Плешеев А. Н. 186, 354 
Плиски 240 
Победоносцев К. П. 24, 2 1 4 , 528, fi4fi, 549 
Поволжье 124, 348 
Погодин М. П. 1 18, 120, 228 
Подмосковье 380, 403, 404 
Поленов В. Д. 24, 28, 38, 40, 175, 315, 322, 365, 376, 

428, 438, 439, 444, 445, 448, 468, 471 
Подонский Я. П. 434 
Полтава 312, 34!1 
-- Художественный му�ей 350, 450 
Польша. Част11ос собрание 152 
Померанцев А. Н. 39 
Померанцев К. П. 86 
Попов А. А. 52, 80, 154 
Попов-Московский А. П. 397-399 
Пор-Порог, водопад 409 
портрет 23, 27, 59, 60, 102, 1 12-120, 128, 130, 144, 154, 

155, 175, 178-181, 183, 188, 189-194, 196-200, 
202-208, 211 ,  222, 223, 229, 231, 232, 238, 239-
244, 246, 258, 259, 310, 333, 354, 356-358, ;{fj j .  
445, 448, 452-455, 469-491, 493, 495, 523, 5:Ю, 

531, 543-552, 556-562 
- групповой 545, 546, 549, 550 
lloceifдoн 158, 159 
Потехин А. А. 238 
Похитонов И. П. 438 
Прага. Национадьнал галдерел 452, 454, 47 1 ,  fi 12, !i l'i  
Прахов А. В .  196, 198, 4 1 7, 448, 452 
Прахов М. В. 452 
нредимпрессионисты 28 
П редуралье 407 
Прибалтика 75, 379 
просветитеди 1860-х годов 9, 18, 9С., 97, 1 28, 1 :ю, 1 48, 

188, 214, 263, 320, 324, 341 
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IIрJШИШНИКОВ И. м. 17, 20, 22, 33, 39, 40, 51, 133, 134, 
170, 1 72, 1 75, 262, 301, 318-324, 340, 390, 400 

Пс1юв 140, 141 
Нс1ювская губерния 238 
Пугачев Е. И. 123-125 
Пукирев В. В. 17, 18, 128-130, 134, 135, 320 
Пурвит В. Е. 436 
Пуссен Н. 448 
Пушкин А. С. 23, 51-53, 238, 309 
«Пчела», журнал 55, 58, 417  
Пыпин А. Н.  238 
Пюви де Шаванн П. 157 
Пярну, река 379 

Рабус К. И. 380-382, 396 
«Ра$вJ1ечение1>, журнал 61, 64, 69, 7 J ,  72, 75 
Ра$иП, Степан 467 
Раев В. Г. 374 
Раевский Н. Н. 172 
Раевская-Иванова М. Д. 40 
- рисоваJiьнал шкоJiа; училщуе 40 
Рама$анов Н. А. 88, 89, 383 
Рафа�Jiь 466 
реали$м 7, 10, 18, 22, 25-27, 29, 30, 33-35, 38, 44, 

61,  75, 76, 130, 142, 144, 173, 176, 183, 215, 287, 
325, 348, 360-365, 373, 422, 440, 446, 462, 465 

Ревель 378 
Релкин А. П. 46, 49 
l'еймерс И. И. 374 
Рембрандт 28, 150, 232, 450, 466, 505 
Ренан ;э. 187 
Реньо А. 470 
Репин В. Е. 454, 456 
Репин Е. В. 472 
Репин И. Е. 18, 21-23, 26-28, 32, 35-39, 1 14, 158, 

176, 181, 209, 262, 292, 301, 314, 315, 354, 361,  376, 
402, 406, 420, 428, 429, 438, 445-503 

- традиции 560 
Репина В. А. (Шевцова) 453-455, 470, 485, 486 
Репина В. Е. 470, 485 
Репина Н. Е. 470, 483, 485, 552 
Репина Т. С. 447, 454 
Репина У. Е. (Устя) 450 
Рерих Н. К. 436 
Рига 40 
- Му$еЙ Jiатышского и русского искусства 382, 383, 

390 
Рим 146, 157, 158, 160-162, 220, 224, 230 
- Koдщieii 146-148 
Римский-Корсаков Н. А. 528, 544 
рисунОI( 38, 46, 47, 49, 51 ,  53, 54-56, 58-60, 62-67, 

71, 86, 93, 94, 99, 180, 211 ,  265, 287, 373, 378, 389, 
390, 402, 406-410, 416, 418, 420, 421, 426, 449, 450, 
453, 508, 536, 541, 552, 553, 555, 556, 558, 560 

I•иццопи П. А. 78, 84 
Рождествин А. 252 
Ро$а, Садьватор 366, 368 
Рокка-ди-Папа, бJIИ$ Рима 374, 375 
Романов, боярин 543 

Ронет (Петров) И. П. 37. 
Россия; Русь 7-11 ,  14, 18, 19-22, 24-26, 28, 29, 

32-34, 40, 43-46, 50, 76, 86, 92, 101, 1 1 1 ,  138, 
146, 148, 150, 157, 161, 168,. 181, 216, 218, 224, 226, 
230, 285, 294-298, 300-302, 309, 312, 315, 322, 
333, 340, 348, 363, 365, 371, 387, 401, 414, 420, 423, 
430, 438, 446, 460, 466, 470, 471, 497, 502, 507, 528, 
546 

Гостов 296 
Ростов-на-Дону 40 
Рубинштейн А. Г. 1 16, 476 
Рубинштейн Н. Г. 1 16  
Руднев А. П. 45 
Р умянцева В. Ф. 34 
<(Русский художественный Jiистою>, журнал 44, 53 
PЫJIOll А. А. 431, 436 
Рябушкин А. П. 27, 39 

Савваитов П. И. 164 
Савинов А. Н. 456 
Савицкий К. А. 20, 22, 40, 301, 309, 312-319, 376, 407, 

438, 445, 448, 468, 535 
Саврасов А. К. 23, 24, 28, 33, 39, 51,  322, 342, 364, 365, 

379-399, 412, 413, 418, 422, 424, 443 
Садовень В. 171, 172, 289 
Салтыков-Щелрин М. Е. 12, 13, 23, 33, 51,  56, 60, 64, 

122, 192, 196, 198, 199, 214, 226, 228, 235, 238, 300, 
320, 354, 362 

Самар1шнд 266, 267, 278 
- дворец 278 
- $Индан 268, 269 
- Му$еЙ и$обра$ителы1ых ис1(усств У$ССР 170, 26G, 

267, 269, 310 
- цитадель 270, 272 
СамоЙJiов В. В. 204 
Самуи.1, пророк 219 
Сшшт-Петербургская артель свободных художнююв 

17, 32, 33, 140, 178, 182, 325, 402, 448, 453 
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Сергий Радонежский, игумен 153, 161 
СердечныИ Л. А. 354 
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С П И С О К  И А А IО С Т Р  А l� И Й 1  

- -

Н .  С т е п  а н  о в.  Редакторы журналов отстаивают свои статьи. Ксилография . ( «Искра>) , 
1 862, No 32)  47 

Н.  И е в  л е в. «Русская Фемида>). «В. И. Аскоченс1шй вы;iывает духов для усмирения ниги
листов, но Вель;iевул посылает на русскую ;iемлю целую тучу ежедневных га;iеТ>) . Кси
лография. ( <(Гудою), 1 862, No 40) 

К Т р у т  о в с к и й. Иллюстрация к басне И. А.  Крылова <(Рыбьи пляс1ш1) . Ксилография. 
Начало 1 860-х годов 55 

А. .11 е б е д е  в. Иллюстрация к стихотворению Н. А. Некрасова <(На Волге>) . Литография. 
1 865 год 5 7  

П. Б о к л е в с к и й. <(Политика бюрократом. Рисунок И;i альбома <(Бюрократический кате-
ХИ;iИС>). Пять сцен И;i <(Реви;iора>). Литография. 1 863 год. 59 

П. Б о к л е в с к и й. Чичиков. Иллюстрация к по;эме Н. В.  Гоголя <(:Мертвые душю). Каран-
даш. Конец 1870-х - 1 880-е годы. Гос. Исторический му;iеЙ 6 1  

П .  Ш м е л ь  к о в.  Выход купца И ;i  трактира. АквареJJь, карандаш. Конец 1 860-х годов. Гос. 
Третьяковская галлерея. Фот. галJJереи 65 

П. Ш м е л ь  к о в. Купец у фотографа. Акварель. Конец 1 850-х - начало 1 860-х годов. Гос. 
Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 67 

П. ш м е л ь  к о в. По носкам. Акварель, карандаш. Начало 1 860-х ГОДОВ. Гос. Третьяковская 
галлерея. Фот. галлереи 68 

П. Ш м е л ь  к о в.  В ресторане. Акварель. Начало 1 860-х годов. l'oc. Третьлковская галде-
рея. Фот. галлереи 69 

П. Ш м е л  ь к о в.  У родильного приюта. Карандаш. Нача.10 1 860-х годов. Гос. Третьяков-
ская галлерея. Фот. галлереи 70 

П. Ш м е л ь  к о в. .llюбим Торцов. Акварель, карандаш. Середина 1 860-х годов. Местонахож-
дение неи;iвестно. Фот. Гос. Третья1ювской галлереи 72 

П. Ш м е л ь  I> о в. Умывание. Акварель, карандаш. Конец 1860-х годов. Гос. Третьяковская 
галлерея. Фот. галлереи 73 

П. Ш м е л ь  к о в. Утро в передней частного пристава. Акварель, карандаш. 1 870-е годы. 
Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галJJереи 74 

А. Ч е р н ы ш е  в. Шарманщик. 1 852 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 78 

' Ил.JJюстрации, в отношении 1юторых не ука;Jываетсл вдаделец фотографии, выполнены по н!'rа
тивам Института истории искусств Министерства культуры СССР. 
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Н. Ш и л  ъ д е р. Искушение. 1 856 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 79 
R. Т р у т  о в с к и И. Хоровод в КурскоИ губернии. 1 860 год. Гос. Третьяковская галлерея. 

Фот. И,ЗОГИ,За 81 
А. В о л к о в.  Прерванное обручение. 1 860 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 82 
М. К л о д т. БольноИ мрыкант. 1859 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 83 
В.  Я к о б  и.  Привал арестантов. 1861 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 85 
В. Я к о б  и. Привал арестантов. Фрагмент 87 
В.  П е р  о в. Проповедь на селе. 1861 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 9 1  
В. П е р  о в. КрестныИ ход н а  Пасхе. 1 8 6 1  год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 93 
В. П е р  о в. КрестныИ год на Пасхе. Фрагмент 95 
В. П е р  о в. Чаепитие в Мытщцах. 1 862 год. Гос. Третьюювская галлерея. Фот. галлереи 9 7  
В. П е р  о в .  СлепоИ му;iыкант. 1 864 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 100 
В. П е р  о в. Савояр. 1863 - 1 864 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 101  
В.  П е р  о в .  Прием гувернантки в купеческиИ дом. 1 866 год. Гос. Третьяковская галлерея. 

Фот. галлереи 103 
В. П е р  о в. Проводы покоИника. 1865 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. Имательства 

«Наука» ( цветная вклеИка) 104 
В. П е р  о в. Гитарист-бобыль. 1 865 год. Гос. РусскиИ мpeil. Фот. И,ЗОГ.И,За . 105 
В. П е р  о в.  ТроИка. 1 866 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 107 
В. П е р  о в. Утопленница. ;эсl\И;i. Около 1 867 года. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 108 
В. П е р  о в. Утопленница. 1867 год. Гос. Третьяl\овская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За . 109 
В.  П е р  о в. ПоследниИ кабаl\ у ;iаставы. 1 868 год. Гос. Третьяl\овсl\ая галлерея. Фот. И;i-

дательства (<Наука» ( цветная nl\лeiiкa) 1 10 
в. П е р  о в. Фомушl\а-сыч. 1868 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 1 1 1  
В .  П е р  о в .  Портрет В .  В .  Бессонова. 1 869 год. Гос. Третьяl\овсl\ая галлерея. Фот. галлереи 1 12 
В. П е р  о в. Портрет И. С. Камьшина. 1 872 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 1 1 3  
В .  П е р  о в .  Портрет А. Н .  Островского. 1871 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. гал-

лереи 1 15 
В. П е р  о в. Портрет Ф. М. Достоевсl\ого. 1 872 год. Гос. Третъюювс1шя галлерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 1 1 7  
В .  П е р  о в. Портрет Ф .  М .  Достоевсl\ого. Фрагмент (вl\лейка) 1 18 
В. П е р  о в. Портрет В. И. Даля. 1 872 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. галлсреи 1 1 9  

В .  П е р  о в .  Стариl\и-родители н а  могиле сына. 1874 год. Гос. Третьяl\овская галлерея. 
Фот. И,ЗОГИ,За 121  

В.  П е р  о в .  Птицелов. 1 870 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 122 
В.  П е р  о в. Охотниl\и на привале. 1871 год. Гос. Третья1ювская галлерея. Фот. галлереи 123 
В. П е р  о в. Суд Пугачева. :Эски;i. 1 873 год. Гос. Третьяl\овсl\ая галлерея. Фот. галлереи 124 
В.  П е р  о в. Голова Пугачева. ;эски;i к картине (<Суд Пугачева>). Карандаш. 1 875 год. Гос. 

Третьяковсl\ая галлерея. Фот. И,З ОГИ,За 125 
В. П е р  о в. Никита Пустосвят. Спор о вере. 1 880 - 1 88 1  годы. Гос. Третьяковс1'ая галлерея. 

Фот. галлереи 126 
В. П е р  о в. Путниl\. Карандаш. 1 873 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея 127 
В. П у 1\ и р е  в. НеравныИ бра!\. 1 862 год. Гос. Третьяl\овс1шя галлерея. Фот. га.мерен 129 
Н. Н е  в р е  в. Воспитанница. 1867 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. г:>ллереи . 130 
Н. Н е  в р е  в. Торг. 1 866 год. Гос. Третьяковсl\ая галлерея. Фот. галлереи 131 
А.  Ю ш а  11 о в. Проводы начальниl\а. 1 864 год. Гос. Третъяковсl\ая rаллерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 133 
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И. lI р я 11 и ш н и  к о в. Шутники. Гостиный двор в Москве. 1865 год. Гос. Третьяковская 
га.мерен . . . . . . 135 

Л. С о л о м  а т  к и н.  Славильшики. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея 137 
Л.  С о л о м  а т  к и и .  Му;iейный сторож. 1 879 год. Частное собрание в Москве. Фот. И;30ГИ;3а 138 
Л. С о л о м  а т  к и н. Свадьба. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И;30ГИ;3а 139 
А.  М о р  о ;3 о в. Выход И;i церкви в Пскове. 1864 год. Гос. Третьяковская га.мерен . 141  
К Ф л а в и ц к  и й.  Христианские мученюш в Коли;iее. 1862 год. Гос. Русский мрей . 147 
R. Ф л а в  и ц к  и И.  Княжна Тараканова. 1863-- 1 864 годы. Гос. Третьяковская галлерея 149 
П. Ч и с т  я к о в. Великая княгиня Софья Витовтовна па свадьбе у Василия Темного. 1861 

год. Гос. Русский мрей. Фот. И;30ГИ;3а 151 
П.  Ч и с т  я к о в.  Боярин. 1876 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи . 152 
П. Ч и с т я к о в. Голова девушки в повя;iке. ;эски;i д;ш картины <( Свидание». 1 870-е годы. 

Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 153 
К М а к о в с к и И .  Масляница в Петербурге. 1869 год. Гос. Русский му;iеЙ 155 
К .  М а к  о в с к и И.  Перенесение свяшенного ковра И;i Меюш в Каир. 1 876 год. Гос. Русский 

мy;ieii 156 
Г. С е м и р а д с к и й.  Фрина на прамнике бога морей Посейдона в ;элев;iине. 1889 год. Гос. 

Русский му;iеЙ 159 
Ф. Б р о н н и к  о в. Освяшение гермы. 1 874 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот . .  галлереи 1 60 
С. Б а  к а л  о в и ч. В приемной у мецената. 1890 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лереи 161 
В.  С м и р н  о в. Смерть Нерона. 1 888 год. Гос. Русский мрей 163 
В. Ш в а р ц. Иван Гро;iныИ у гроба убитого им сына. Rартон. 1861 год. Гос. Русский мрей 1 65 
В. Ш в а р ц. Вешний поем царицы на богомолье при царе Алексее Михайловиче. 1 868 год. 

Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 169 
Н. Н е  в р е  в. Патриарх Никон перед судом 1 декабря 1 666 года. 1885 год. Местонахожде-

ние неи;iвестно. Фот. Гос. Третьяковской галдереи . 171 
И. П р я н и ш н и к о в. В 1812 году. 1 874 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

и;:ю ги;за 1 12 
А. R и в ш с п  к о. Военный совет в Филях в 1812 году. 1 882 год. Гос. Третьяковская галле-

рея. Фот. галле реи 1 73 

А. .lI и т о  в ч е н к о. Царь Иоанн Гро;iный пока;iывает свои сокровиша английскому послу 
Горсею. 1 875 год. Гос. Русский му;iеЙ 1 74 

И. 1\ р а м  с к о й . Портрет агронома Вьюнникова. 1 868 год. Частное собрание в Москве. Фот. 
Гос. Третьяковской галлереи 1 79 

И. К р а м с к о й. Портрет агронома Вьюнникова. Фрагмент. Фот. Гос. Третьяковской галле-
реи ( вклейка) 180 

И. R р а м  с к о й. Автопортрет. 1 867 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 1 82 
И. Н р а м  с к о й. Христос в пустыне. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 185 
И. К р а м  с I> о й. Христос в пустыне. Фрагмент ( вклейка) 186 
И. R р а м  с к о й. Осмотр старого барского дома. 1 873 год- Гос. Третьяковская галлерея. 

Фот. галлереи 1 89 

И. К р а м с к о й. Портрет Л. Н. Толстого. 1 873 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-
лереи (вклейка) 190 

И. Н р а м  с к о й. Портре1· П. М. Третьякова. 1 876 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 
галлереи 191 

И. К р а м с к о й. Портрет Д. В.  Григоровича. 1 876 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 
галлерси 193 

И. К р а м с к о й. Портрет Д. В. Григоровича. Фрагмент. Фот. И;30l'И;3а (вклейка) 194 
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И. К р а м с к о й. Некрасов в период (<Последних песею>. 1 877- 1878 годы. Гос. Третьяков-
скал галJiерея. Фот. галлереи • • • • . 195 

И. К р а м  с к о ii. Некрасов в период <сПосJiедних песен». Фрагмент. Фот. Гос. Третьяков-
ская гaJIJiepeя (вкJieiiкa) 196 

И. К Р  а м с  к о ii. Портрет А. Д. Jiитовченко. 1 878 год. Гос. Третьяковская галJiерея. Фот. 
галлереи . . 197 

И. К Р  а м с  к о й. Портрет М. Е. СаJiтыкова-Щедрина. 1 879 год. Гос. Третьяковская галле-
рея. Фот. га.мерен 199 

И.  К р а м с к о й. Полесовц�;ик. 1 874 год. Гос. Третьяковская гаJiлерея. Фот. галлереи 201 
И. К р а м  с к о :й. Крестьянин с умечко:й ( Портрет Мины Моисеева) .  1 883 год. Киевским 

гос. му;iеЙ русского искусства. Фот. И,ЗОГИ,За . . . . . 202 
И. К р а м  с к о ii. Портрет А. С. Суворина. 1881 год. Гос. Русским мре:й 205 
И. К р а м с к о м. Неи;iвестная. 1 883 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гаJiлереи 209 
И. К р а м с к о м. Неи;iвестная. �тюд. 1883 год. Частное собрание в ЧехосJiовакии. Фот. Гос. 

Третьяковской галлереи 2 1 0  
И .  К р а м  с к о :й. Неутешное горе. 1 884 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 2 1 3  
И .  К р а м  с к о И.  Неутешное горе. Фрагмент. Фот. И,З ОГИ,За 2 1 5  
Н .  J' е. Саул у А�ндорской волшебницы. 1 856 год. Гос. РусскиИ мрей · .  2 1 9  
Н .  Г е. ,Закат п а  море в Jiиворно. 1 862 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 221 
Н. Г е. Портрет А. П. Ге.  1858 год. Киевский гос. мy;ieii русского искусства. Фот. И,ЗОГИ,За 222 
Н. Г е. Во;iврашение с погребения Христа. 1 85 9  год. Гос. Третьяковская галJiерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 223 
Н. Г е. Голова Иоанна. �ски;i для картины <1Тампая вечеря». 1 862 год. Гос. Русский му;iеИ 

(вклейка) 224 
Н. Г е. Таiiная вечеря. 1 863 год. Гос. Русский му;iей 225 
Н. Г е. Голова апостода Петра. Фрагмент картины <1Таннал вечерю> 227 

Н. Г е. Портрет И. Доманже. 1 868 год. Гос. Третьяковская гaJIJiepeя. Фот. И,ЗО ГИ,За 229 
Н. Г е. Портрет А. И. Герцена. 1867 год. Гос. Тре1ьяковская гaJIJiepeя. Фот. raJiлepeи 231 
Н. l' е. Портрет А. И. Герцена. Фрагмент ( вклеИка) 232 
Н. Г е. Петр 1 допрашивает царевича АJiексея Петровича в Петергофе. 1 871 год. Гос. Третья-

rювская га.11Jiерея. Фот. И;iдатеJiьства «Наукю> ( цветная вклейка) 234 
Н. Г е. Петр 1 допрашивает царевича Алексея Петровича в Петергофе. Фрагмент. Фот. 

И,ЗОГИ,За 236 
Н. Ге. Петр 1 допрашивает царевича АJiексея Петровича в Петергофе. Фрагмент. Фот. 

И,ЗОГИ,За . . . . . . 237 
Н. Г е. Портрет Н. И. Костомарова. 1 870 год. Гос. Третьяковская гаJiлерея. Фот. галJiереи 239 
Н. Г е. Портрет JI. Н. ТоJiстого. 1 884 год. Гос. Третьяковская галJiерея. Фот. галлереи 241 
Н. Г е. Портрет Н. И. Петрункевич. 1 89 3  год. Гос. Третьяковсrшя rаллерея. Фот. галJiереи 242 
Н. Г е. Портрет М. П. Свет. 1891 год. Киевский гос. му;iеЙ русского искусства. Фот. 

И,ЗОГИ,За 243 
Н. Г е. Старик-крестьянин. Конец 1880-х годов. 1\иевский гос. му;iей русского искусства. 

Фот. И,З О ГИ,За 245 
Н. Г е. Портрет крестьянина. 1 887 год. Частное собрание в Ленинграде. Фот. Гос. Третья-

ковской гaJIJiepeи . . 
Н. Г е. Христос и Никодим. 1886 год. Гос. Третьяковская галJiерея. Фот. Имательства 

<�Наука» ( цветная вклейка) 
Н. Г е. Христос в Гефсиманском саду. Уголь. 1890-1892 годы. Гос. Третьяковская галле

рея. Фот. гаJiлереи 
Н. Г е. <1Что есть истина?» Христос и Пилат. 1 890 год. l'oc. Третьяковская галJiерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 
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11. Г е. Голова Пилата. рски;э к картине «Что есть истина?)> Христос и Пилат. Rарандаш. 
1 889 год. Гос. Третьлковскал галлерел. Фот. галлереи 253 

Н. Г е. Голгофа. 1 892 год. Гос. Третьлковская галлерел. Фот. И;30ГИ.За 254 
Н. Г е. Наброски головы распятого Христа. Rарандаш. 1892 год. Местонахождение неи;эве-

стно 256 
Н. Г е. Голгофа. 1892 год. Местонахождение неи;эвестно. Фот. И;30ГИ.За 257 
Н. Г е. Автопортрет. 1 893 год. Rиевский гос. му;эей русского искусства. Фот. му;эея 258 
В. В е р е  Ш а г  и н. Религио;эная процессия на пра;эднике Мохаррем в Шуше. Rарапдаш, 

белила. 1 865 год. Гос. Третьяковскал галлерея. Фот. И;30ГИ;3а 265 
В. В е р е  ш а г  и н. Опиумоеды. 1868 год. Гос. му;эей искусств У;эССР. Фот. И;30ГИ;3а . 267 
В. В е р е  Ш а г  и н. Самаркандский ;эиндан. 1 873 год. Гос. му;эей искусств. У;эССР. Фот. Гос. 

Третьяковскоii галлереи . . . . 269 
В. В е р е  Ш а  г и н. Двери Тамерлана. 1872 - 1873 годы. Гос. Третьяковскал галлерея. Фот. 

галле реи 271 
в. В е р е  ш а г и  н. После удачи ( Победите.11и ) .  1 868 год. Гос. Русский му;эей. Фот. 

и;зоги.за � " " • 272 
n. В е р е ш а г и н. После неудачи ( Побежденные) .  1 868 год. Гос. Русский му;эей. Фот. 

и.зоги;за 273 
в. В е р  е ш а г и н. Смертельно раненный. 1 873 год. Гос. Третьяковскал галле рея. Фот. 

И.ЗО ГИ.За 274 
в. В е р е ш а г и н. Нападают врасплох. 1871 год. Гос. Третьяковс1шя галлерея. Фот. 

И.ЗОГИ.За 275 

в. В е р е ш а г и н. Представляют трофеи. 1871 - 1 872 годы. Гос. Третьяковская галле рея. 
Фот. И;30ГИ;3а 276 

В. В е р е ш; а r и н. Торжествуют. 1871 - 1 872 годы. Гос. Третьяковскал галлерея. Фот. 
И,ЗОГИ,За . . . • � � R • 277 

В. В е р е  ш а г  и н. Апофео;э войны. 1871 - 1 872 годы. Гос. Третьяковская галJiерея. Фот. 
и;зоги.за . . . 279 

В. В е р е  ш а г  и н. Всадник в Джайпуре. После 1 876 года. Гос. Третьяковская галлерея. 
Фот. И,ЗОГИ.За 281 

В. В е р е  ш а  r и н. Жители .Западного Тибета. 1875 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

и.зоги.за 282 
В. В е р е  ш а г и н. Г Jiавный храм монастыря Тассидинг. 1875 год. Гос. Третьяковская галле-

рел. Фот. И;3 0ГИ;3а . 283 
В. В е р е  ш; а г и н. Мав;эолей Тадж-Махал в Агре. 1 874 - 1876 годы. Гос. Третьяковская гал-

лерея. Фот. И;эдательства (<Наука» ( цветная вклей1ш) 284 

в. в е р е  ш а г и н. l\yJIИ. 1 875 год. Rиевский гос. му;эей русского искусства. Фот. и.зоги.за 
(вклейка) 286 

В. В е р е  ш а г  и н. Под Плевной. 1 878- 1 879 годы. Гос. Третьяковская гаJiлерея. Фот. 

и;зоги.за 287 

В. В е р е  ш а г  и н. ПocJie атаки. 1881 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ.За 289 

В. В е р е  ш а г  и н. Побежденные. 1877-1879 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 
И.ЗОГ:И,За 291 

В. В е р е  ш; а г и н. Шипка-Шейпово. Скобелев под Шишюй. 1878- 1 879 годы. Гос. Третья-

ковская галлерел. Фот. галле реи 293 

В. В е р е  ш а г  и н. Rа;энь ;эаговорш;иков в России. 1 884 - 1885 годы. Гос. му;эей ВеJiикой Ок-

тябрьской социалистической революции .  Фот. Гос. Третьяковской галлереи 295 

В. В е р  е ш а г  и н. Подавление индийского восстания англичанами. Около 1 884 года. Место-
j'Iахождение неи;эвестно. Фот. И.ЗОГИ,За • , , . 297 
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В. В е р е  ш а г  и н. На большой дороге. Отступле1ше, бегство. 1 887-1 895 годы. Гос. Истори-
чес1шli мрей. Фот. ЩЮГИ;3а 298 

В. В е р е  ш а г  и н. Не ;iамай,- дай подойти ! 1 887- 1 895 годы. Гос. Историчес1шй мрей. 
Фот. И;30ГИ,За 299 

В. М а к  с и �1 о в. Приход колдуна на крестьянскую свадьбу. 1 875 год. Гос. Третьяковская 
галлерея. Фот. галлереи 303 

В. М а к  с и м  о в. Приход колдуна на крестьянскую свадьбу. Фрагмент 304 
В. М а к  с и м  о в. Семейный рамел. 1 876 год. Гос. Третьяковская галлерея 306 
В. М а к  с и м  о в. Больной муж. 1 88 1  год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи :Ю7 
В. М а к  с и м о в. Все в прошлом. 1 889 год. Гос. Третьюювская галлерея. Фот. галлереи 308 
Г. М я с о е д  о в. ,Земство обедает. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И;iдательства 

«Наукю> (цветная вклейка ) 3 1 0  
Г .  М я с о е д  о в .  Косцы ( Страдная пора ) .  1 887 год. Гос. Русский му;iеЙ . 3 1 1  
Б. С а в и ц к  и И .  Ремонтные работы п а  желе;iной дороге. 1 874 год. Гос. Третьяковская гал-

лерея. Фот. И,ЗО ГИ,За . . . . . . . 3 1 3  
К. С а в и ц к  и й. Отдых ;iемлекопов. 1 873 год. Частное собрание в Москве. Фот. И,З ОГИ,За 3 14 
1\. С а в и ц к  и й. Встреча иконы. 1 878 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. Имательства 

«Наука» (цветная вклейка) 3 1 6  
К. С а в и ц к  11 й .  Встреча иконы. Фрагмент 3 1 7  

I\. С а в и ц к  и й. Н а  войну. 1 888 год. Гос. Русскиii му;iеЙ. Фот. И,ЗОГИ,За 3 1 9  
И. П р я н  и ш н и  к о в .  Порожняки. 1 87 1 - 1 872 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

галдереи . . 32 1 
И. П р я н и ш н и к о в. Жестокие романсы. 1 881 год. Гос. Третьлкоnская галлерея. Фот. гал-

лереи 323 
И. lI р я н и ш  н и  к о в. Спасов день на Се-вере. 1 887 год. l'oc. Третьяковская галлерея. Фот. 

галле реи 324 
Ф. Ж у р а в л е  в. Перед венцом. 1874 год. Гос. Третьюювсюш галлерея. Фот. И;30ГИ;3а 327 
Ф. Ж у р а в л е  в. Купеческие поминки 1870-е годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лерен . 328 
А. К о р ;i у х  и н. Перед исповедью. 1 877 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 329 
А. К о р ;i у х  и н. В монастырской гостинице. 1 882 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

галлереи . 330 
А. К о р ;i у х  и п. В монастырской гостинице. Фрагмент. Фот. И;30ГИ,За 331 
К. Л е м  о х. Круглая сирота. 1878 год. Гос. мрей И;iОбра;iителы1ых искусств Туркменской 

ССР. Фот. Гос. Третьяковской галлереи 332 
Н. 1\ у ;i н е  ц о в. Объем владений. 1 879 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 334 
П. R о в а л е  в с 11: и й. Объем епархии. 1 885 год. Гос. Третьлковская галлерея. Фот. галлереи 335 
В. М а к  о в с к и й. Любители соловьев. 1872 - 1 873 годы. Гос. Третьяковская галлерея . 336 
В. М а к  о в с к и й. В передней. 1 884 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 337 
В. М а к  о в с к и й. Ожидание (У острога) . 1 875 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

и;зоги,за 338 
В. М а к  о в с к и й. У;iник. 1 882 год. Харьковский гос. му;iеЙ И;iОбра;iительных искусств. 

Фот. и,зоги;за 339 
П. М а к  о в с 11: и й. Rpax банка. 1881 год. Гос. Третьяковская галлерся. Фот. галлереи 34 1 
В. М а к о в с к и И. Свидание. 1 883 год. Гос. Третьяковская га.ыерел. Фот. га.ыереи 343 
В. М а 11: о в с к и й. На бульваре. 1 886- 1 887 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И;i-

дательства ((Наука» (цветная вклейка) 344 
В. М а к  о в с к и й. Объяснение. 1889 - 189 1 годы. Гос. Третьяковскал галлерея. Фот. гал-

, .1ереи 345 
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В. М а к  о в с к и ii. Вечеринка. 1875 - 1 89 7  годы. Гос. Третьяковская гадерея. Фот. галлсрси :З46 
ll. :М а к  о в с к п й.  Допрос революционерки. 1 904 год. Гос. му;:�ей революции СССР. Фот. 

И�UГИ.За 347 
В. М а 1> о в с к и ii. 9 января 1 905 года на Васильевском острове. 1905 год. Гос. му;iей рево-

люции С ССР. Фот. И�О ГИ�а . 349 
Н. Л р о ш е н к о. Кочегар. 1 878 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И�О ГИ�а (вклейка) 350 
Н. Л р о m е н к О· Женская голова. Sски;i для картины <1У Литовского ;iамка>>. Карандаш. 

1878 год. Гос. Русский мрей 351 
Н. Л р о ш е н к о. Студент. 1881 год. Гос. Третья ковская галлерея. Фот. галлереи ;353 
Н. Л р о ш е н к о. 1\урсистка. 1 883 год. 1\алуж ский обл. художественный му;:�ей. Фот. 

и;-юги�а :з55 
Н. Л р о ш е н к о. Портрет Г. И. Успенского. 1884 год. Свердловская городская картинная 

галлерея. Фот. И�ОГИ�а :З56 
Н. Л р о ш е н к о. Портрет П. А. Стрепетовой. 1 884 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

галлереи 3.17 
Н. Л р о ш е н к о. Портрет П. А. Стрепетовой. Фрагмент. Фот. Гос. Третьяковской галлереи 

(вк.1ейка) 358 
Н. Л р о ш е н к о. Всюду ЖИ;iНЬ. 1 887- 1 888 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лереи :З59 
И. А й  в а ;i о в с к и й. .llунная ночь в Амальфи с группою бандитов, среди которых Сальватор 

Po;ia пишет с натуры окрестный пеЙ;iаж. 1845 год. Частное собрание в Москве. Фот. 
Гос. Третьяковской галлереи :З66 

И. А й  в а 11 о в с к и й. Девятый вал. 1850 год. Гос. Русский мрей. Фот. И�ОГИ�а . :З67 
И. А й  в а ;i о в с к и й. Наваринский бой. 1 848 год. Феодосийская 1:арти11ная галлерел нм. 

И. К. Аiiва;iовского. Фот. И�ОГИ�а :З69 

И. А й  в а ;i о в с к и ii. Черное море. 1 881 год. Гос. Третьшсоnс1<ая галлерея. Фот. И;iдательст-
ва «Наука>> ( цветная вклейка) 370 

И. А й  в а ;i о в с к и И.  Среди волн. 1 898 год. Феодосийская картинная галлерея им. И. К.  Ай-
ва;iовского. Фот. И�О ГИ�а 373 

.11. .il а г о р  и о. Фонтан Аннибала в Рокка-ди-Папа бли;i Рима. 1 860 год. Гос. Третьяковская 
галдерея. Фот. И�ОГИ�а . 375 

А. С а в р а с  о в. Степь с дрофами. 1 852 год. Гос. Pycc1шii му;:�ей 381 
А. С а в р а с о в. ПеИ;iаж с рекой и рыбаком. 1859 год. Гос. мpeii датышского и русского ис-

кусства. Фот. :И�ОГИ�а 382 
А. С а в р а с  о в. Вид в окрестностях села Арханге.;1ъс1юго. 1 859 год. Частное собрание в 

Москве 383 

А. С а в р а с  о в. Сельский вид. 1 867 год. Гос. Третьлковская га.11лерея. Фот. галлереи 385 

А. С а n р а с  о n. Грачи прилетели. 1871 год. Гоr.. Тµетьяковс1;а11 галлерея. Фот. имателъст-
ва <�Наука» ( цветная вклейка) 386 

А. С а в р а с  о в. Вечер. Карандаш. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И�ОГИ�а 387 
А. С а в р а с  о в. Ивы у пруда. 1 872 год. Частное собрание n Москве. Фот. Гос. Третьяков-

ской галлереи 389 

\. С а в р а с  о в.  Просело1с 1 873 год. Гос. Третьякоnскал га.мерен. Фот. И�ОГИ�а (в1слей-
ка ) 390 

А. С а в р а с  о в. Волга. 1874 год. Калужский обл художественный мрей. Фот. И�ОГИ�а 391 

'\ . С а в р а с  о в. Радуга. 1 875 год. Гос. Русский мpeii. Фот. Гос. Третьяковской галлереи :з9:l 
А. С а в р а с  о в. Дворик. Конец 1870-х годов. Гос. Третьяковская га.мерен. Фот. галлереи :З95 

.Л. К а м е н е  в. Туман. Красный пруд в Москве осенью. 1871 год. Гос. Третьяковская галле-

рея. Фот. И� О ГИ�а . 397 
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А. П о  11 о в - М о с к  о в с к и И. Гро;ювоИ день. 1861 год. Гос. художсственныИ му�еИ Б ССР. 
Фот. мрея 398 

И. Ш и ш к  и н. Вид на острове Валааме. ;этюд. 18 58 год. Киевски И гос. мy�eii русского искус-
стnа 401 

И. Ш и ш к и н. Полдень. В окрестностях Москвы. 1 869 год. Гос. Трстьпковская галлерея 403 
И. Ш и ш  к и н. Рожь. 1 878 год. Гос. Третьяков скал га.мерел. Фот. галлереи 405 
И. Ш и ш  к и н. Jlесная поляна. Начало 1 890-х годов. КиевскиИ гос. му�еИ русского искус-

ства. Фот. му�ея ( цветная вклеИка) 406 
И. Ш и ш  к и н. Дубы. ;этюд. 1 886 - 1 887 годы. Частное собрание в Москве 407 
И. Ш и ш  к и н. В лесу графини МордвиновоИ. 1891 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

галлереи 408 
И .  Ш и ш  к и н. Афанасовс1>ая корабельная роша бли� Елабуги. 1 898 год. Гос. РусскиИ му�еИ 4 1 1  
И .  Ш и ш  к и н. Сломанная бере�а. Карандаш. 1872 год. Гос. Третьяковскад галлерея. Фот. 

галлереи 4 1 2  
И .  Ш 11 ш к  и н. Ствол сосны. Карандаш. 1 890 год. Му�ей Академии художеств С ССР. Фот. 

му�ея 413 
И.  Ш и ш  к и н. Папоротники. Офорт. 1876 год. Фот. Гос. Третьяковс1юИ гаддереи 4 1 4  
И. Ш и ш  к и н. Три дуба. Офорт. 1887 год. Фот. Гос. ТретьяковскоИ галлереи 4 1 5  
М. К л  о д  т .  Боль шал дорога осенью. 1 863 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. галлереи 4 1 7  
М .  К л о д т. На пашне. 1872 год. Гос. Третьяковская rаллерея. Фот. И,ЗОГll:За . . 4 1 8  
Ф .  В а с и д ь е в. После дождя. 1 869 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. Имательства 

«Наука�> (цветная вклеИка) 420 
Ф. В а с и л ь  е в. Вид на Волге. 1871 год. Гос. Русс1шй му;;�ей. Фот. И:ЗОПl,За . . . 421  
Ф. В а с и д ь е в. Оттепедь. 1871 год. Гос. Третьнкощ:кал галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 423 
Ф. В а с и л ь  е в. МокрыИ луг. 1 872 год. Гос. Третьяковскал галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 425 
Ф. В а с и л ь  е в. ,Заброшенная мельница. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лереи 427 
Ф. В а с и л ь  е в. В Крымских горах. 1873 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. и;:ЮГИ,За 

( вклеИка) 428 
А. К у и н д  ж и .  На острове Валааме. 1 873 год. Гос. Третьяковская гал.1ерея. Фот. 

и;зоги.за 429 
А. К у и н д  ж и. Чумацкий тракт в Мариуполе. 1875 год. Гос. Третьяковская галлерея . 431  
А. ]\ у и н д  ж и. После гро�ы. 1 879 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. Имательства 

<сНауна» (цветная вклейка) 432 
А. К у и н д ж и. Бере�овая рщца. 1879 год. Гос. Третьяковская галлереп 433 
А. К у и н д  ж и. Днепр утром. 1 881 год. Гос. Трстьюювская га.мерен. Фот. галлереи 431) 
А. Б о г о л ю б о в. Jlec в Вёле. 1871 год. Гос. Тре 1ьяковсиая галдерея. Фот. И,ЗОГИ,За 437 
Л. Б о г о л ю б о в. Трепор. Нормандия. 1 870-е годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

галлереи 439 
А. Б о г о .7J ю б о в. Устье Невы. 1 872 год. Гос. Третьякоnская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 441 
А. К 11 с е л е  в. С горы. 1 886 год. Гос. Третьякоnская гал.1ерея. Фот. И,ЗОГИ,За . . 442 
Е. В о л к о в. Болото осенью. 1871 год. Гос. Тре 1ъюювская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За 443 
И. Р е п и н. Воскрешение дочери Иаира. 1871 год. Гос. Русскиii мрей. Фот. Гос. Третья-

1юnской галлереи . . .45 1 
lf. Р е п и н. Портрет В. А. ШевцовоИ. 1869 год. 1·ос. Русскиii мрей. Фот. И,ЗОГИ,За 453 
И. Р � н и  н. Бурлаки, идушие вброд. 1 872 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И�да-

тельства <1Наука1> (цветная вклейка) 454 
И. Р е  11 и н. Бурлаки на Волге. 1 870-1 873 годы. Гос. Русский мpeii. Фот. И,ЗОГИ,За 457 
If. Р е п и н. Бур.Iакц иа Волге. Фрагмент. Фот. ЩЮГИ,За 459 
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И. Р е п и н. Бурлаки на Волге. Фрагмент. Rанин. Фот. И,ЗОГИ,За 461 
И. Р е п и н. Бурлаки на Волге. Фрагмент. Фот. И,ЗОI'И,За 462 
И. Р е п и н. Бурлаки на Волге. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 463 
И. Р е п и н. Парижс1юе кафе. 1 875 год. Частное собрание в Стокгольме. Фот. Гос. Третья-

ковскоii галлереи 465 
И. Р е п и н. На дерновоii с1шмье. 1 876 год. Гос. РусскиИ мрей. Фот. Гос. ТретьяковскоИ 

галлереи 467 
И. Р е п  и 11. Портрет А. Ф. Писемского. 1 880 год. Гос. Третьяковская галлерея 469 
И.  Р е п  и 11. Портрет М. П. Мусоргского. 1 881 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И;3-

дательства <�Наука» ( цветная вклеИка) 470 
И. Р е п  и 11. Портрет В.  В. Стасова. 1883 год. Гос. Русский мреИ. Фот. И,ЗОГИ,За (вклейка) 472 
И. Р е п и н. Портрет Н. И. Пирогова. 1881 год. Гос. Третья1ювстtая галдерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За. . . . . . . . . . . . . . . 473 
И: Р е п и н. Портрет П. А. Стрепетовой. 1 882 год. Гос. Третъяковская галлерея. Фот. Има-

тельства <�Наука» ( цветная вклейка) 474 
И: Р е п и н. Портрет П. А. Стрепетовой. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 475 
И. Р е п и н . Портрет К.  М. Фофанова. 1888 год. Местонахождение неи;3вестно. Фот. Гос. 

Третьяковской галлереи 477 
И. Р е п и н. Портрет А. И. Дельвига. 1 882 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. 

И,ЗОГИ,За 479 
И. Р е п и н. Портрет .iJ. Н. То.'lстого. 1 887 год. Гос. Третьяковская галлерея 481 
И. Р е п и н. Портрет .il. Н. Толстого. Фрагмент ( nклеii1ш ) 482 
И. Р е п и н. Портрет Нади Репиной. 1 88 1  год. Саратовскиii гос. художественный му;3еЙ им. 

А. Н. Радщuева. Фот. И,ЗОГИ,За 483 
И. Р е п и н. Стреко;3а. 1 884 год. Гос. Третьяковс1шя гаJ1Лерея. Фот. галлереи . 484 
И. Р е н и н. <�Отдых » .  Портрет В. А. Репиноii. 1 882 год. Гос. Третьяковская галлерея. 

Фот. И,З ОГИ,За 486 
И. Р е п и н. <1Осе11ниii букет». Портрет В. И. Решшоii. 1892 год. Гос. Третьяковская галле-

рея. Фот. галле реи 489 
И. Р е п и н. Мужичок И;3 робких. 1877 год. Горьковский гос. художественныИ му;3еЙ. Фот. 

И,З ОГИ,За 490 
И. Р е п  и 11. Мужик с дурным гла;3ОМ. 1 877 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лереи 491 
И. Р е п и н. Протодьякон. 1877 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За . 493 
И. Р е п и  н. Протодьякон. Фрагмент . . 495 
И. Р е п и н. КрестныИ ход в Курской губернии. 1880-188:З годы. Гос. Третьяковская гал-

лерея. Фот. Имательства <�Наука» ( цветная вклеiiка) 496 
И.  Р е п и н. RрестныИ ход в Курской губернии. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 498 
И. Р е п и н. Крестный ход в Rурской губернии. Фрагмент 499 
И. Р е п и н. Rрестный ход в Rурской губернии. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 500 
И. Р е п и н. Rрестный ход в RурскоИ губернии. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 501 
И. Р е п и н. Rрестный ход в Rурской губернии. Фрагмент 503 
И. Р е п и н. Горбун. ;3тюд для картины <1Rрестныii ход 11 Нурской губернию> .  1881 год. Гос. 

Третьяковская галлерея. Фот. И,ЗОГИ,За ( вклеiiка )  504 
И. Р е п и н. Горбун. ;3тюд для картины <�Крестный ход в Курской губернии».  Карандаш. 

1 882 год. Гос. РусскиИ му;3еЙ. Фот. Гос. Третьяковскоi1 галлереи 505 
И. Р е п и н. Под конвоем. По гря;3ной дороге. 1 876 год. Гос. Третьяковская галдерея. Фот. 

галлереи 
И. Р е п и н. ;3ски;3 для картины <�Арест пропагандистю> . 

1ювская га.мерея. Фот. галлереи . . 
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И. Р е п и н. Арест пропагандиста. 1 880-1892 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. гал-

лерен 509 

И. Р е п и н. Отка;i от исповеди перед ка;iнью. 1 8 79 - 1 885 год. Гос. Третьяковская галлерея. 
Фот. галлереи 5 1 0  

И .  Р е п  и п .  От1ш;i о т  исповеди перед ка;iнью. Фрагмент 5 1 1  

И .  Р е п  и п. Сходка. 1 883 год. Гос. Третьяковска.я галлерея 5 1 3  
И. Р е п и  н .  Годовой поминальный митинг у стены коммунаров на к.шдбише Пep-Jlaшe;i в 

Париже. 1 883 год. Гос. Третьяковская галлерея 5 14 

И. Р е п и н. Не ждали. Первый вариант. 1 883 - 1 898 годы. Гос. Третьяковская галлерся. 
Фот. И,ЗОГИ,За 5 1 6  

И .  Р е п и н. Н е  ждали. 1 884- 1888 годы. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. Имательства 
«Наука» ( цветная вклейка) 5 1 8  

И .  Р е п  1 1  н. Н е  ждали. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 520 

И. Р е п и н. Не ждади. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ�а 521 
И. Р е п и н. Голова революционера. ;этюд к картине <1Не ждалю). Около 1 883 года. Башкир-

ский респубдиканский художественный му;iеЙ им. М. В. Нестерова. Фот. И,ЗОГИ,За . 522 
И. Р е п  и п. Царевна Софья. 1 879 год. Гос. Третьяковская галлерея. Фот. га.ыереи . 525 
И. Р е п и н. Иван Гро;iный и сын его Иван 16 ноября 1581 года. 1 885 год. Гос. Третьяков-

ская галлерея. Фот. галлереи . . . 527 
И. Р е п и н. Иван Гро;iНЫЙ и сын его Иван 1 6  ноября 1581 года. Фрагмент. Фот. И,ЗОГИ,За 529 
И. Р е п и н. ;этюд для картины <�Иван Гро;iный и сын его Иван 1 6  ноября 1581 года)). 1 883 
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