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Реферат. В статье рассматривается творчество 
женщин-живописцев, переживавшее подъем на рубе-
же XIX—XX вв., связанный со снятием ограничений 
на их обучение в Императорской академии худо-
жеств и с ростом потребности в самореализации в 
искусстве. Выявляются общие тенденции, не каса-
ющиеся сюжетно-технической стороны картин, но 
позволяющие сделать обобщающие выводы о мышле-
нии художниц: самоопределении и соотнесении себя 
с творческой средой, стремлении привлечь внимание 
к себе как к личности. Делается попытка понять, 
какими путями шло включение женщин в полно-
ценный процесс обучения как группы, имеющей свои 
социокультурные особенности. Цель работы — про-

анализировать творческие подходы к автопортре-
ту художниц Е.А. Киселевой, Е.К. Лукш-Маковской, 
О.Л. Делла-Вос-Кардовской, начинавших профес-
сиональный путь у одного учителя — И.Е. Репина. 
Актуальность работы заключается в попытке по-
становки проблемы изучения женского творчества 
и художественной специфики при создании авто-
портрета, в определении его культурно-эстетиче-
ской основы.
Фокусируется внимание на предпосылках формирова-
ния творческого метода художниц, опирающегося на 
соединение индивидуального и подражательного. На 
основе рассмотрения галереи произведений автором 
разрабатывается типология женского автопортре-
та: профессиональный автопортрет, автопортрет-
эмоция, семейный автопортрет, автопортрет-образ. 
Прослеживается, как в творчестве художниц прояв-
ляются различные художественные течения в России 
и Западной Европе рубежа XIX—XX вв., по-своему ими 
интерпретированные.

Ключевые слова: Е.А. Киселева, Е.К. Лукш-

Маковская, О.Л. Делла-Вос-Кардовская, женский 

автопортрет, творчество женщин-художниц, учени-

цы И.Е. Репина, индивидуальное и подражательное, 

изобразительное искусство.

УДК [7.041.53-055.2](47+57)"189/191"
ББК 85.147.53(2=411.2)53
DOI 10.25281/2072-3156-2024-21-4-396-407

И.И. САВЕНКОВА

АВТОПОРТРЕТ КАК 
САМОПРЕЗЕНТАЦИЯ 
В РАБОТАХ 
ЖЕНЩИН-ЖИВОПИСЦЕВ 
РУБЕЖА XIX—XX ВЕКОВ



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2024. Т. 21, № 4 /ИМЕНА. ПОРТРЕТЫ/  397  

Савенкова И.И. Автопортрет как самопрезентация в работах женщин-живописцев рубежа XIX–XX веков /с. 396–407/ 

Для цитирования: Савенкова И.И. Автопор-

трет как самопрезентация в работах женщин-жи-

вописцев рубежа XIX—XX веков // Обсервато-

рия культуры. 2024. Т. 21, № 4. С. 396—407. DOI: 

10.25281/2072-3156-2024-21-4-396-407.

С
фера обучения изобразительному 

искусству в настоящий момент име-

ет значительный гендерный перевес 

в сторону женского состава студен-

тов, тогда как в конце XIX — начале 

XX в. ситуация была прямо противо-

положная. Женщины только начинали претендо-

вать на обучение в высших учебных заведениях, 

на получение профессии и возможность зараба-

тывать с ее помощью [1, с. 25—30; 2; 3]. С 1893 г. 

женщинам было позволено стать полноправными 

студентками Высшего училища при Император-

ской академии художеств и получать диплом [4; 

5]. Еще раньше, с 1870-х гг., некоторым женщи-

нам удавалось поступить в академию в качестве 

вольнослушательниц [6]. В государственных ака-

демиях художеств Европы женщин принимали в 

ограниченном количестве или создавали для них 

отдельные классы, будущие художницы не могли 

изучать некоторые предметы, например анато-

мию [7, с. 45]. Путь к званиям и регалиям был для 

них закрыт. Частные зарубежные и русские шко-

лы становились хорошей, а подчас единственной 

альтернативой для женщин, хотевших занимать-

ся живописью [7, с. 21—24]. С 1917 г. планирова-

лось представлять женщин к званию академика 

Императорской академии художеств, что давало 

художницам статус, подчеркивающий их высокие 

творческие и профессиональные качества, но по-

следовавшие революционные события нарушили 

эти планы.

На рубеже XIX—XX вв. творчество художниц 

переживало подъем, не в последнюю очередь свя-

занный со снятием ограничений на обучение и с ро-

стом потребности самореализации в искусстве. Их 

творчество этого периода менее освещено в искус-

ствоведении, многие из них так и остались только 

именами в списках учеников академии, их наследие 

утрачено и забыто. В связи с этим делается попыт-

ка понять, какими путями шло освоение искусства 

женщинами как группой, имеющей свои особенно-

сти (гендерное самосознание, снисходительное от-

ношение со стороны художественных кругов, бо-

лее позднее по сравнению с мужчинами включение 

в полноценный процесс обучения).

Рассматривая галерею произведений женщин, 

можно выявить общие тенденции, не касающие-

ся сюжетно-технической стороны, но позволяю-

щие сделать обобщающие выводы об образова-

нии художниц. До реформы в академии женщины 

занимались преимущественно рисованием цветов 

и пейзажным жанром, после они смогли проявить 

себя в портрете, включая рисование тела челове-

ка, а также обнаженной натуры, что и являлось за-

вершающим этапом обучения рисованию в акаде-

мии. В 1876 г. открылись специальные классы для 

лиц женского пола, программа которых не была 

такой же, как в мужских классах. Различие состо-

яло в отсутствии у студенток занятий по анатомии 

и рисованию обнаженной натуры, что затрудняло 

освоение рисования человека и выводило на пер-

вый план преобладание пейзажного и натюрморт-

ного жанров [6]. 

Нельзя не отметить следующую особенность: 

даже когда условия обучения женщин в академии 

уравнялись с обучением мужчин, для творчества 

женщин осталось характерным стремление к ка-

мерным темам, показу личных, внутренних душев-

ных переживаний и эмоций. Как раз последняя 

тенденция становится распространенной, и в этом 

направлении начинает развиваться изобразитель-

ное искусство в целом. Исторический, а особенно 

батальный жанр в сфере интересов художниц прак-

тически не встречается вне учебных работ.

Другой особенностью становится самоопреде-

ление и соотнесение себя с творческой средой. По-

нятие «женское искусство», по нашему мнению, 

является некорректным: женщины этого периода 

в принципе не предлагали каких-то своих специфи-

ческих тем, не пытались обособиться от группы ху-

дожников-мужчин, а напротив, старались заявить 

о себе как о равноправных художниках и наравне 

с мужчинами-творцами влиться в художественное 

сообщество. Рассматривая творческий путь жен-

щин, даже учившихся вместе в один временной 

промежуток, становится понятно, что они вовсе не 

имели некой единой линии или общих признаков, 

позволивших объединить их в группу, — они были 

близки в своем творчестве не друг другу, а худож-

никам своей эпохи со сходным мировоззрением 

вне зависимости от пола. Поэтому дóлжно и нуж-

но сравнивать художниц не только с другими жен-

щинами (ища сомнительные точки соприкоснове-

ния), но и с теми художниками, которые повлияли 

на них или были сопоставимы в своей точке зре-

ния на творчество, технику, визуальные эстетиче-

ские критерии.

Также особенностью творчества художниц в об-

ласти женского портрета становится не поддержка 

неких устоявшихся стереотипов в образах женщин 

в искусстве, встречающихся в портретах, написан-

ных мужчинами (блудницы, девственницы, богини, 

музы), а выявление их общечеловеческих качеств. 

Только тип матери охотно раскрывается в портре-

тах художниц, так как эта социальная роль явля-

лась наиболее естественной и одинаково важной 

для мужчин и для женщин.
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В женских образах на портретах мужчин-худож-

ников подчеркивается в первую очередь красота, 

феминность, очарование, одухотворенность посред-

ством, например, разработки легкой и гармоничной 

цветовой гаммы, сентиментального фона (окруже-

ния), придания фигурам несколько жеманных, иног-

да эротичных поз, изображения обнаженного или 

полуобнаженного тела. В традиционном понимании 

муза представляется женщиной-вдохновительницей 

для мужчины-творца. В творчестве художниц образ 

музы в такой интерпретации стал бесполезным, тип 

мужчины-музы в их картинах также не получил рас-

пространения. На рубеже XIX—XX вв. художницы 

пересматривают эту традицию, потому что сами хо-

тят быть творцами и пробуют избавиться от любых 

навязанных им ролей. Поэтому скорее здесь мы ви-

дим процесс объединения образа музы и образа соб-

ственного «я».

Следующей особенностью творчества женщин 

является то, что в силу своих социальных ролей, 

жизненных обстоятельств художницы могли до-

бровольно или вынужденно пожертвовать искус-

ством и карьерным ростом в пользу тех идей и об-

стоятельств, которые казались им более важными 

или непреодолимыми.

Социальные и культурные события рубежа 

XIX—XX вв. приводят к перелому в женском са-

мосознании, к появлению желания выразить себя 

как личность. Поэтому и стал создаваться автопор-

трет как выражение квинтэссенции качеств, кото-

рые художник считает в себе важными и желает по-

казать зрителю. Проблема феномена автопортрета 

исследовалась не только с искусствоведческой точ-

ки зрения, но также привлекала внимание филосо-

фов и культурологов, например Л.С. Зингера [8], 

А.В. Ляшко [9], С.В. Крузе [10].

В традиции автопортрета, по нашему мнению, 

можно выделить следующие типы: профессиональ-
ный автопортрет, автопортрет-эмоция, семейный 
автопортрет, автопортрет-образ. Обычно авто-

портрет художника раскрывал личность творца, по-

этому он часто изображался с атрибутами искусства, 

профессиональных занятий. Такая трактовка отра-

жает тип «профессиональный автопортрет». В этом 

случае изображение, как правило, натурное: худож-

ник непосредственно видит себя в зеркале и воспро-

изводит за работой. Примерами данного подхода 

к изображению служит множество картин худож-

ников всех эпох, среди них автопортреты А.Г. Ве-

нецианова, И.Э. Грабаря, В.Е. Маковского, И.Е. Ре-

пина, В.А. Тропинина, А. Модильяни и др. Иногда 

в профессиональном автопортрете можно увидеть 

не только самого автора, но и изображение того, чтó 

он рисует: природу, натюрморт или модель.

Часто автопортреты для художников, в силу по-

нятной доступности модели, становятся прекрасной 

возможностью для изучения человеческой фигуры, 

разного характера освещенности или для наблюде-

ния и освоения изображения различных эмоций. 

Это проявляется в творчестве таких мастеров, как 

Х. ван Р. Рембрандт, Г. Курбе, В. Ван Гог, С. Дали, 

З.Е. Серебрякова. Тип «автопортрет-эмоция» осно-

ван на передаче эмоционального состояния худож-

ника, причем это может быть как мимолетное чув-

ство, направленное на изучение мимики, создание 

портрета или этюда для психологического разбо-

ра персонажа в будущей картине, так и отражение 

внутреннего мира автора в определенный жизнен-

ный период.

Семейный автопортрет также довольно часто 

встречается в истории искусства. Здесь автопортрет 

художника выступает как парный портрет с супру-

гом, автопортрет с детьми или объединяет все вме-

сте. В более редких случаях в семейных автопортре-

тах участвуют другие родственники. К такому типу 

семейного автопортрета обращались П.П. Рубенс, 

А. Ван Дейк, П.П. Кончаловский, К.С. Петров-Вод-

кин, А.М. Матвеев и др. Автопортреты этого типа 

овеяны теплым отношением к изображенным, запе-

чатлевают момент тихого семейного счастья, едине-

ние дорогих людей.

Автопортрет-образ показывает отношение ав-

тора к собственной личности, а также может вклю-

чать примеривание на себя образов, которые явля-

ются близкими или противоположными художнику. 

Он может представить себя кем-то другим или, на-

оборот, найти такой образ, который сильнее и понят-

нее расскажет о его чувствах, чем передача мимики. 

Этот тип автопортрета отражает внутренний мир ав-

тора через создание нового образа, личины. В связи 

с чем само сходство изображения с автором — каза-

лось бы, необходимая составляющая автопортрета — 

не всегда имеет место, а может превращать изобра-

женного в бесполое, антропоморфное существо или 

в неодушевленный предмет. Порой интерпретация 

образа пряма и легко читаема, реальные черты авто-

ра не искажаются, но иногда они намеренно зашиф-

ровываются, «вуалируются» художником, переста-

вая быть очевидными, и воспринимаются зрителем 

только на основе личных ощущений. Это могут быть 

вполне реалистичные образы, как у З.Е. Серебряко-

вой  на «Автопортрете в костюме Пьеро», или слож-

носочиненные автопортреты Ф. Кало, придумавшей 

собственную систему аллегорий; автопортреты — 

рассуждения о религии, как на автопортрете А. Дю-

рера в образе Христа; автопортрет М. Шагала с се-

мью пальцами, стилизация которого не лишила его 

сходства с художником; другие его же автопортреты, 

окруженные сонмом излюбленных мотивов и обра-

зов; изображение самых различных эксцентричных 

сущностей на картинах П. Пикассо, призванных от-

ражать сентенцию «я так себя ощущаю».

Художницы обращались к разным типам авто-

портретов, создавали работы, совмещающие в себе 
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различные элементы. С. Бюиссон отмечает, что ав-

топортрет недаром привлекал женщин-художниц, 

именно этот жанр позволял продемонстрировать 

виртуозное владение техникой живописи и при-

влечь внимание к себе как личности [7, с. 11].

Индивидуальность учителя также играла боль-

шую роль в становлении художника. Со времени 

прихода И.Е. Репина в Императорскую академию 

художеств его мастерская была самой востребован-

ной, талантливой, многочисленной. Илья Ефимович 

воспитал целую плеяду учеников, оставивших зна-

чительный след в истории русского искусства. Он 

подвергался критике за отсутствие педагогической 

системы, но метод личного показа, когда за его ра-

ботой затаив дыхание следила вся мастерская, был 

не менее действенным для обучения молодых ху-

дожников, чем четко выстроенная процедура объяс-

нения понятий и методик. Наряду с его именитыми 

учениками в списках репинской мастерской присут-

ствуют также имена женщин, доказавших свое пра-

во быть творцами и художниками.

В статье рассматриваются автопортреты жен-

щин-художниц Елены Андреевны Киселевой 

(1878—1974), Елены Константиновны Лукш-

Маковской (1878—1967), Ольги Людвиговны 

Делла-Вос-Кардовской (1875—1952). Все они в раз-

ное время в той или иной мере являлись ученицами 

И.Е. Репина, тем интереснее проследить, насколь-

ко их творчество постепенно трансформировалось 

от заданной отправной точки. Ученица Репина 

А.П. Остроумова-Лебедева в своих «Автобиогра-

фических записках» писала: «…Репин стал говорить 

о влиянии женщин — учениц Академии художеств 

на учащихся. Он очень приветствовал присутствие 

женщин в академии…» [11, с. 178]. Художницы при-

знавали необходимость реалистической школы об-

разования как стартовой ступени в освоении искус-

ства живописи, а доступность изучения западного 

искусства привела к влиянию постмодернизма на 

их творчество.

О.Л. Делла-Вос-Кардовская занималась 

в мастерской Репина непродолжительное время 

(1899) [12; 13]. Наиболее полное обучение сре-

ди рассматриваемых художниц прошла Е.А. Ки-

селева, которую профессор живописи И.Е. Репин 

подготовил к конкурсу (защите диплома) [14; 15]. 

Е.К. Лукш-Маковская обучалась в школе Импера-

торского общества поощрения художеств, в петер-

бургской рисовальной школе княгини М.К. Тенише-

вой у И.Е. Репина, а затем была принята в академию 

«вне классов», т. е. вольнослушателем, в мастерскую 

И.Е. Репина [16; 17, S. 194—195]. 

А.П. Остроумова-Лебедева выразила общие ча-

яния и надежды молодых художниц в переломный 

период завершения обучения: «Меня гораздо боль-

ше мучил прежний, давнишний вопрос: а что даль-

ше? Как дальше работать? Как творить? Именно 

творить, когда перестаешь быть учеником, пере-

стаешь делать этюды, а начинаешь делать вещи, на 

которых лежит печать свободы, в которых выраже-

но свое собственное мироощущение...» [11, с. 202—

203].

Манера художника складывается не только из 

предпочтений самого живописца, но и из немину-

емого влияния авторитетных личностей и той ху-

дожественной среды, в которой протекает и разви-

вается каждое индивидуальное искусство. Судьба 

распорядилась так, что все художницы после Ок-

тябрьской революции 1917 г. оказались в разных 

странах.

Наряду с обучением у И.Е. Репина, а также 

с влиянием молодой студенческой среды акаде-

мии, Е.А. Киселева испытывала художественный 

подъем благодаря частому посещению современ-

ных выставок в Париже [18, с. 79—80]. Пожалуй, 

оба этих фактора оказались основополагающими 

для ее творчества. Дальнейшая эмиграция в Белград 

не сказалась значительно на живописи Е.А. Киселе-

вой, так как она не интегрировалась в его художе-

ственную среду, считая ее чуждой. Она осталась вер-

на своим ранее сложившимся принципам.

Художница О.Л. Делла-Вос-Кардовская допол-

няла свое обучение в России обучением в школе 

Антона Ажбе (Ашбе) в Мюнхене, Е.К. Лукш-Ма-

ковская — в школах Антона Ажбе и скульптора Ма-

тиаса Гаштайгера в Дойтенхофене, близ Дахау [17, 

S. 191—192]. Через школу А. Ажбе прошли многие 

художники Восточной Европы, что способствовало 

превращению Мюнхена, наряду с Парижем, в центр 

искусства на рубеже XIX—XX веков. М.В. Добужин-

ский в своих воспоминаниях пишет: «В этой “систе-

ме Ашбе” самым ценным было обобщение и упро-

щение форм, и для меня, как и для всех новичков, 

это являлось действительно новым и свежим сло-

вом, тем более по сравнению с тем, что делалось 

в это время у нас в России и вообще во всех ака-

демиях, где ограничивались лишь фотографиче-

ской копией с натуры!» [19, с. 149]. А. Ажбе говорил 

о понятиях, знакомых сейчас каждому преподава-

телю живописи: о «большой» форме, поглощаю-

щей все мелкие детали, о «большой» линии, о том, 

что в основе многообразия форм лежат простейшие 

геометрические предметы, что голова трактуется 

как многогранник с разнонаправленными в про-

странстве плоскостями [19, с. 149—150].

Дальнейшая творческая жизнь О.Л. Делла-

Вос-Кардовской прошла в России. Помимо И.Е. Ре-

пина наибольшее влияние на нее оказал ее муж — 

художник и иллюстратор Д.Н. Кардовский, яркий 

реалист. Он создал собственную педагогическую си-

стему, сформированную благодаря переработке по-

стулатов А. Ажбе, основанную на тщательном ис-

следовании объективных законов изобразительного 

искусства, зрительного восприятия, построения 
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пластической формы и на всестороннем, 

глубоком изучении натуры. Е.К. Лукш-

Маковская бóльшую часть жизни прожи-

ла в Вене и Гамбурге, регулярно участвова-

ла в выставках венского и немецкого сецес-

сиона; до 1917 г. она поддерживала тесные 

связи с петербургской художественной 

средой, в основном с мирискусниками [17, 

S. 303—309].

В раннем автопортрете О.Л. Делла-

Вос-Кардовской трактовка образа реали-

стична — в духе репинской эстетической 

системы. По предложенной нами типоло-

гии такой портрет можно отнести к типу 

«автопортрет-эмоция». Работа написа-

на немного скованно в плане фактуры, гу-

стым мазком с приятным, насыщенным 

колоритом, мягко списанными контура-

ми и грамотно построенной формой. Де-

вушка, изображенная на полотне, совсем 

юная, ее эмоциональное состояние сдер-

жанное, поза скромная, немного сутулая, 

но взгляд пытливый и внимательный. Ин-

терьер выписан почти равнозначно пор-

трету, на фоне спинки дивана появляются 

вертикальные мазки, часто используемые 

учениками И.Е. Репина. Разные орнамен-

тальные мотивы на тканях тонально по-

гашены и подчинены центру композиции, 

самому светлому моменту в картине, — пят-

ну лица.

Графический автопортрет О.Л. Делла-

Вос-Кардовской 1912 г. можно интерпрети-

ровать как тип профессионального автопор-

трета. В то же время есть деликатные эле-

менты автопортрета-образа. Проявляется 

это в том, что образ художницы, одетой, не-

сомненно, в женское платье, будит у зрителя 

смутные ассоциации с испанским костюмом 

XVII в., причем мужским. Мы видим харак-

терное для той эпохи черное платье с белым 

воротником и манжетами, перекинутую че-

рез плечо и обмотанную вокруг руки драпи-

ровку, позу, отсылающую нас к автопортре-

ту Д. Веласкеса. В первоначальной версии 

планировалось изображение красной пере-

вязи с бантом, но потом автор переменила 

решение, оставив его полустертым. Возмож-

но, эти намеки в образе связаны с испански-

ми корнями семьи Делла-Вос. 

Таким образом, автор использует ре-

минисценции как творческий метод — от-

ражение образов известного произведения 

в своей работе. Представленное костюми-

рование — не буквальное, а создающее «ма-

нерное, позирующее, воображаемое» на-

строение. На этом быстром автопортрете 

Рис. 1. О.Л. Делла-Вос-Кардовская. Автопортрет. 
1917. Масло, холст. 67,6 × 65,6. Инв. № Ж-11145. 

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург. 
Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=8499285

Рис. 2. О.Л. Делла-Вос-Кардовская. Портрет художника Дмитрия 
Николаевича Кардовского. 1913. Масло, холст. 67 × 64,5. Инв. № 8884. 

Государственная Третьяковская галерея, Москва. 
Источник: https://goskatalog.ru/portal/#/collections?id=5528373
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также остались незавершенными кисти рук, в про-

тивовес подробно проработанному рисунку голо-

вы. За фигурой, стоящей в контражуре, значительно 

более светлым тоном набрасывается дальний план: 

стол, окно с белой занавеской, на фоне нее силуэ-

ты фрагмента экорше, кистей в вазах. Художница 

даже с некоторым вызовом подчеркивает свою при-

надлежность к творческим личностям. Обращение 

с графическими материалами более свободное, чем 

в автопортрете, указанном выше. Работа выполня-

лась на бежевой бумаге с использованием угля и па-

стели. О.Л. Делла-Вос-Кардовская предпочитала ра-

ботать исключительно мягкими материалами, не 

слишком жалуя штриховку графитом.

На картине 1917 г. О.Л. Делла-Вос-Кардовская 

изображена в профиль — не самый распространен-

ный ракурс для автопортрета (рис. 1). Но здесь про-

фильное изображение было выбрано не случайно, 

так как автопортрет стал парным к портрету супру-

га (рис. 2) и их следует рассматривать вместе. Идея 

создания холстов, выполненных в разное время 

(портрет мужа — в 1913 г.), заимствована из идущей 

еще от западноевропейского искусства XV в. тради-

ции парных портретов супругов, чаще всего погруд-

ных или поясных, формат которых был одинаков. 

Обычно они заказывались ко дню свадьбы. Мужчи-

на и женщина писались развернутыми друг к дру-

гу, на фоне пейзажа, переходящего из одного про-

изведения в другое. По предложенной типологии 

портреты Кардовских относятся к семейному авто-

портрету. Если же рассматривать их как отдельные 

произведения, на первый план выходит романтиче-

ская составляющая, чему способствует изображение 

бурного закатного облачного сиреневого неба, от-

решенная созерцательность моделей. Картины пе-

редают ощущение статики, форматы выбраны близ-

кие к квадрату, силуэты фигур расширяются своими 

объемами книзу, создавая композиционную схему 

треугольников, импровизированные вершины ко-

торых приходятся на изображение голов. Эпицентр 

заката находится на женском портрете, лицо на нем 

освещено контрастнее, в картине больше теплых от-

тенков на небе, им вторит лиловый цвет шали, в ко-

торую кутается фигура. Для цветовой «переклички» 

на портрете Д.М. Кардовского введены теплые от-

тенки — рыжие перчатки и трость. 

Автопортрет по типажу и спокойной созер-

цательности напоминает портрет жены работы 

И.И. Бродского 1913 года. Схожесть одежды и при-

чески не касается, однако, самого решения пор-

трета. И.И. Бродский выбрал точку зрения свер-

ху, поместил фигуру на фоне земли, оставив лишь 

узкую полоску неба. В портрете явно уделено вни-

мание орнаменту тканей. Автопортрет О.Л. Делла-

Вос-Кардовской выполнен локальными пятнами, 

декоративная растительность не интегрируется в ре-

альную природу, напротив, подчеркивается кон-

трастный обобщенный силуэт. Точка зрения снизу 

позволяет показать не сам пейзаж, а лишь небо, что 

придает портрету монументальность и некую окры-

ленную сентиментальность. Портреты Кардовских 

выполнены на белых холстах, местами подмалевоч-

но, особенно проявляется фактура переплетения 

холста, когда художница снимает лишнюю краску 

и на вершинках выступающих нитей остаются бе-

лые точки, из-за чего работы кажутся более легки-

ми и свежими.

По устоявшейся традиции этим живописным 

работам предшествовало создание картонов (1916) 

в натуральную величину, которые благодаря сво-

ей художественности и проработке стали само-

стоятельными графическими произведениями, не 

уступающими живописным. Женский автопортрет 

слегка подцвечен, в нем уже введены облака для со-

здания контраста головы и фигуры. На автопортре-

те мы видим текучую, живописную, обобщающую 

линию модерна. Мужской портрет монохромный, 

имеет фон, набранный вертикальными полосами 

мелка, который в живописном варианте тоже будет 

заменен на небо.

Автопортреты Е.А. Киселевой пластически 

во многом находятся под влиянием стиля модерн 

и созданы в Париже в 1908—1910 годы. Иллю-

стрируя период кипучей творческой деятельности, 

они дают прекрасный пример профессионально-

го автопортрета. Годы обучения, во время кото-

рых Е.А. Киселева параллельно усваивала уроки 

И.Е. Репина и парижской школы, позади. Работам 

свойственны крепко построенная форма, просто-

та и изящество, безыскусственность, добротная ре-

месленность. В технике используется смелый, ши-

рокий, легко скользящий мазок, часто протяженный 

на фоне.

Автопортрет «У себя» (1908) раскрывает взгляд 

на себя и демонстрирует уверенность в творческих 

силах молодого художника (рис. 3). У Е.А. Киселе-

вой нет в руках ни кистей, ни палитры, но зритель 

видит ее фигуру на фоне мастерской, увешанной 

картинами. Их яркие пятна на стенах создают де-

коративно-орнаментальный фон, настолько актив-

ный, что центр — фигура прочно отождествляется 

с окружением. Художница будто стремительно, ми-

моходом, с улыбкой оглядывается на зрителя, пре-

жде чем скрыться в дверях. Е.А. Киселевой некогда, 

совершенно некогда, ведь впереди столько планов, 

идей, столько еще нужно придумать и написать. Ав-

топортрет явно демонстрирует, как она восприни-

мает себя и какой хочет показаться зрителю.

«Автопортрет с зеленой вазой» (1910) отно-

сится к типу «автопортрет-эмоция»: спокойный, 

изучающий взгляд сопровождает зрителя при лю-

бом рассмотрении работы (рис. 4). Можно отме-

тить, что художница отдает предпочтение приведен-

ным типам автопортретов, другие типы в творчестве 
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Е.А. Киселевой неизвестны. Сам портрет гармонич-

но сосуществует с намеками на элементы мастер-

ской за спиной изображенной, состоящие из ярких, 

по-матиссовски обобщенных пятен; активность вто-

рого плана поддерживается фрагментом яркой зе-

леной вазы на первом плане. Виртуозно разыграна 

техника, включающая пастозность, работу мастихи-

ном и процарапывание до картона. Яркость окруже-

ния отступает перед изображением головы, мастер-

ски выделенной художественно-выразительными 

средствами. Красивый холодный сиреневатый свет 

разливается по контуру силуэта.

В графическом автопортрете (1908) Е.А. Ки-

селева также презентует себя как профессионала, 

она сосредоточена на работе; серьезный, оцениваю-

щий, как у каждого рисующего художника, взгляд, 

обращенный на зеркало. В руках художницы план-

шет, за спиной висит картина. Е.А. Киселева изо-

бразила себя в юбке и белой блузе, с распущенным 

шейным бантом, красный цвет которого становит-

ся доминантой работы, выдержанной в сдержанной 

коричневатой гамме. В плане техники художница 

использует пятно — заливку акварелью, вырази-

тельную плавную карандашную линию и линию 

кистью. Лицо выполнено тонко, объемно, в осталь-

ном линия становится толще и контрастнее, 

обрисовывая почти аппликативные формы.

Ранний сохранившийся автопортрет 

Е.К. Лукш-Маковской (1896) показывает 

нам головное изображение с плотной ком-

позицией на холсте небольшого формата 

(рис. 5; [20]). В автопортрете лессировоч-

ный коричневый фон. Основное внимание 

сосредоточено на светлом пятне лица, ры-

жие волосы тают в пространстве фона. Глаза 

выполнены более контрастно по сравнению 

с другими чертами лица, ракурс трехчетверт-

ного поворота и движение радужек характер-

ны для автопортретов; настроение и свойства 

личности прекрасно переданы взглядом — 

уравновешенным, умным, пристальным; 

видится здравомыслящий характер, ничего 

не принимающий на веру бездоказательно. 

Мазки лица более упорядоченны по сравне-

нию с подходом к волосам, чем достигает-

ся разность передачи фактур кожи и волос; 

плотность красочного слоя соответствует 

классической картине, наиболее нагружены 

светлые и яркие участки. Это автопортрет-

эмоция, передающий характер изображен-

ной, и он больше соответствует видению 

И.Е. Репина, его трезвому реализму. Несмо-

тря на миловидность лица, работа так не-

похожа на салонную красивость и легкость 

портретов отца художницы — известного ху-

дожника Константина Егоровича Маковского.

А.П. Остроумова-Лебедева оставила 

о Е.К. Лукш-Маковской воспоминание: «...Вчера 

была у меня первый раз Маковская. Очень развитая, 

оригинальная барышня, еще очень молоденькая. 

В ней столько энергии, жизни и, по-видимому, ума. 

Я ее знаю еще очень мало, но первое впечатление 

она произвела неприятное. Громадные ярко-ры-

же-золотые волосы, черные брови и глаза, умные, 

но неприятные, острый, с горбинкой, нос и резко 

очерченный рот. Впечатление сухой, эгоистичной, 

но умной и сильной по душевному складу девуш-

ки» [11, с. 105]. Уже тогда молодую Е.К. Лукш-

Маковскую интересовала концептуальная сторо-

на живописи, что предопределило впоследствии ее 

обращение к символизму. А.П. Остроумова приво-

дит ее высказывание: «Между прочим, она предло-

жила мне вопрос: что я хочу сказать людям с помо-

щью своей живописи?» [11, с. 105].

Картина Е.К. Лукш-Маковской «Ver Sacrum» 

(автопортрет с сыном Петером, 1901) проводит оче-

видную параллель с образом Богоматери с младен-

цем Христом (рис. 6; [20]). Эту работу можно отне-

сти к типу «автопортрет-образ». Сам автопортрет 

является условным, так как фигура женщины от-

ступила в глубину, в тень, и черты лица едва раз-

личимы. Нижнюю часть лица и рот матери загора-

Рис. 3. Е.А. Киселева. У себя. Автопортрет. 1908. 
Масло, холст. 77,2 × 61,5. Инв. № Ж-1492. Воронежский областной 

художественный музей им. И.Н. Крамского, Воронеж. 
Источник: https://mkram.ru/ru/2019/09/23/u-sebya-avtoportret/
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Рис. 4. Е.А. Киселева. Автопортрет с зеленой вазой. 1910. 
Темпера, картон. 49,0 × 35,0. Инв. № Ж-1487. 

Воронежский областной художественный музей 
им. И.Н. Крамского, Воронеж. 

Источник: https://mkram.ru/ru/2017/03/29/e-a-kiseleva-
hudozhnitsa-s-zelenoj-vazoj-avtoportret-s-vazoj/

Рис. 5. Е.К. Лукш-Маковская. Автопортрет. 1896. 
Фото: Christopher Kesting. Бельведер, Вена [20] 

живает головка младенца, что как бы подчеркивает 

безмолвную жертву Пресвятой Девы. Выделяют-

ся только огромные черные глаза, размывающиеся 

в тенях глазниц, точнее даже не глаза, а огромные 

черные точки, пронзительно вонзившиеся в зрите-

ля. Как ни странно, именно такой подход, нежели 

идеально прописанные черты, наполняет лицо жен-

щины большим психологизмом. В этих черных точ-

ках зритель видит неизбывную печаль и обречен-

ность и в то же время непоколебимую решимость. 

Центром композиции является светлая фигура 

младенца, усиленная яркостью белых одежд, дан-

ная на фоне темного коричнево-красного мафория. 

Цвета, как и на иконных изображениях, символич-

ны. Белый цвет ассоциируется с чистотой и боже-

ственностью, цвет одежд Богоматери состоит из го-

лубого цвета девства и красного цвета плоти и крови 

«сына божьего». На голове младенца венок, как сим-

вол жертвы, и белый цветок, как символ невинности. 

«Богоматерь» на вытянутых руках приближает мла-

денца к зрителю, показывая, что отдает его человече-

ству. Контрастно материнскому внутреннему состоя-

нию безмятежное выражение лица «Христа».

Формат для картины выбран совсем не клас-

сический — узкий и длинный, верхняя часть 

женской головы срезана, плечи тоже показаны 

фрагментарно — прием, который позволяет сде-

лать главным именно изображение младенца. На 

фоне, на одеждах подчеркивается вертикальный 

мазок, вертикальную полосу дает белое полот-

нище, благодаря этим векторам формат работы 

выглядит оправданно и не производит впечатле-

ния чрезмерного обреза. Автопортрет выража-

ет индивидуальность моделей. Символизм этой 

картины-полуиконы чисто христианский, имею-

щий единственно верное раскрытие заложенного 

смысла, в отличие от картин художников-симво-

листов, предполагающих самые широкие толко-

вания.

В более позднем, семейном по типу, «Авто-

портрете с сыном Андреасом» (1908) мистиче-

ская атмосфера аллегории сменяется на воздуш-

ное бытописание повседневности. Светлый колорит 

с присутствием зелени, цветущего каштана, нежная 

кожа и румянец ребенка резонируют с ощущени-

ем весны. Сохраняется стремление к узкому верти-

кальному формату, дающему фрагментарность ком-

позиции. Смысловой центр композиции — головы 

художницы и сына, смещенные в верхнюю часть 
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холста, расположены так, что дают в формате диа-

гональное движение. Образ матери опять отодвига-

ется на дальний план, головка сына, как и в преды-

дущем портрете, занимает центральное положение. 

Одинаковый поворот голов матери и сына еще боль-

ше подчеркивает сходство их черт. Локальность 

в подходе к фигуре мальчика становится вырази-

тельным средством в окружении фона, поделен-

ного на более мелкие массы. Работа решена в пло-

скостно-пятновом ключе, с легкой контурностью, 

тени не имеют темного тона, контрастность дости-

гается между цветовыми пятнами, а не по грани-

цам светотени. Автопортрет написан в духе югенд-

стиля, в данном случае меньшая жесткость форм 

и радостный колорит отчасти близки к француз-
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Рис. 6. Е.К. Лукш-Маковская. 
Ver Sacrum (автопортрет с сыном Петером). 1901. 

Фото: Johannes Stoll. Бельведер, Вена [20] 

ской художественной группе набидов, при этом по-

следним совсем не свойственны присущие данному 

автопортрету реализм и земная сущность лиц изо-

браженных.

Можно сделать вывод, что ранние автопортре-

ты еще находятся под влиянием творчества учителя, 

И.Е. Репина: они более реалистичны; затем худож-

ницы развивают свою манеру и преодолевают это 

воздействие, раскрывшись перед оценивающей пу-

бликой мужественными и волевыми творцами. Пор-

третистки О.Л. Делла-Вос-Кардовская и Е.А. Ки-

селева прокладывают свой художественный путь, 

используя слияние стилей реализма и модерна. 

Последняя активно соединяет их с французским 

ар-нуво. В портретах Е.К. Лукш-Маковской на ре-

алистическую школу наложилось мощное влияние 

венского сецессиона. На творчество женщин-живо-

писцев повлияло общее состояние художественной 

среды рубежа XIX—XX вв., выраженное в настойчи-

вом поиске идеальной школы для получения обра-

зования в России и за рубежом, желание найти пути 

обновления для искусства и приобрести свое узна-

ваемое «лицо художника».

Н.Э. Радлов пишет: «В биографии почти каж-

дого значительного художника, принявшего из рук 

учителя некоторую культурную традицию, есть кри-

тический момент. Момент выбора. Продолжить 

ли дело учителя, подчиняясь завещанному искус-

ствопониманию… или перешагнуть влияние учите-

ля» [21]. 

Перед молодым поколением такой проблемы 

не существовало. Конечно, нужно было идти сво-

им путем. Это не являлось уходом от традиций 

или от своего учителя, а было понятным каждому 

специалисту развитием молодого мастера. С пие-

тетом относясь к творчеству И.Е. Репина, хотели 

ли они стать его повторением? Ответ будет одно-

значным: ученицы Ильи Ефимовича Репина, даже 

приближаясь к нему по силе таланта, не хотели 

быть похожими на великого гения, такой задачи 

у них не было.

В автопортретах женщин-живописцев стави-

лись задачи исследования содержательной основы 

своего восприятия жизни и создания такого обра-

за, который бы отражал их собственное душевное 

состояние, раскрывал внутренний мир, показывал 

степень самодостаточности. В связи с этим подчер-

кивание женственности не являлось первоочеред-

ной проблемой. Женский автопортрет стал средо-

точием изучения своей личности и экспериментов 

в живописи. В автопортретах отсутствует столь есте-

ственное для женщины желание нравиться, пока-

зать себя с выгодной стороны, чему способствует 

безразличие к изображению вычурной, богато де-

корированной одежды. На многих автопортретах 

мы видим простую, часто рабочую, блузу или акцент 

на одежде не делается вовсе. Наиболее информатив-
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ным является лицо изображенной. Автопортрет — 

личностный поиск автора. Живописная манера в ав-

топортрете красноречивее всего подает автора как 

творца. Эмоциональный анализ, самопознание рас-

крываются художественными средствами: живопи-

сью, графикой, композицией.

Подводя итог аналитической классификации 

автопортретов по предложенной нами типологии, 

можно подчеркнуть, что у О.Л. Делла-Вос-Кардов-

ской встречаются автопортрет-эмоция, семейный 

автопортрет, профессиональный автопортрет в со-

единении с автопортретом-образом, у Е.А. Киселе-

вой — профессиональный автопортрет и автопор-

трет-эмоция, у Е.К. Лукш-Маковской — семейный 

автопортрет, автопортрет-эмоция, автопортрет-

образ.
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Abstract. The article examines the creativity of women 
artists, which experienced an upsurge at the turn of the 
19th and 20th centuries, associated with the removal of 
restrictions on their education at the Imperial Academy 
of Arts and the increasing need for self-realization in art. 
General tendencies are revealed, which do not concern 
the subject-technical side of the paintings, but allow us to 
draw generalizing conclusions about the artists’ thinking: 
self-determination and correlation of themselves with the 
creative environment, drawing attention to themselves as 
individuals. An attempt is made to understand the ways 
in which women were included in the full-fl edged learn-
ing process as a group with its own socio-cultural char-
acteristics.
The aim of the paper is to analyze the creative ap-
proach to self-portraiture of the female artists 
E.A. Kiseleva, E.K. Luksh-Makovskaya, O.L. Del-
la-Vos-Kardovskaya, who started their professional 
path under one teacher — I.E. Repin. The relevance of 
the article lies in the attempt to raise the problem of 
studying women’s creativity in the creation of self-por-
traits, identifying its artistic specificity, defining the 
cultural and aesthetic basis.
The article focuses on the prerequisites for the forma-
tion of the creative method of female artists, based 
on the combination of individual and imitative. On 
the basis of consideration of the gallery of works the 
author develops a typology of female self-portrait: pro-
fessional self-portrait, self-portrait-emotion, family 
self-portrait, self-portrait-image. It is traced how in the 
work of women-artists various artistic infl uences in Russia 
and Western Europe of the turn of the 19th—20th centu-
ries, interpreted by them in their own way.
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