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Cтатья посвящена изучению ряда динамических 
процессов в области художественного образования. 
В частности, проводится аналогия между художе-
ственно-педагогическими поисками в академическом 
образовании второй половины ХIХ в. и «оттепель-
ным» периодом ХХ века. Раскрыт актуальный вопрос 
о неизбежной смене генераций художников и педагогов, 
связанной с тенденциями времени. Исследование ме-
тодик преподавания в системе персональных мастер-
ских Российской академии художеств представляет 
собой анализ историко-культурных особенностей раз-
вития искусства, рассмотренных под углом стилевых 
тенденций в преподавании. Особый интерес представ-
ляют ясно локализованные явления в искусстве и пе-
дагогике — такие как «передвижническая» и «шести-
десятническая» академии, которые рассмотрены в 
сравнении. Новизна состоит в том, что образно-сти-
листические особенности живописной педагогической 
практики 1960-х гг. рассмотрены в сравнении с ана-
логичными процессами конца ХIХ века. Акцентировано 
влияние творческой системы художников на формиро-
вание живописной манеры учеников. Выделены поня-
тия нормативного и авторского подхода к обучению. 
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С
егодня в гуманитарном знании стано-
вится актуальным понимание куль-
туры как циклического процесса, в 
противовес господствовавшей ранее 
линейной модели развития искусства. 
Ход эволюции в истории художествен-

ной культуры представляется в виде возвратно-по-
ступательного пути, где рост, становление и упадок 
представляют собой разные точки художественно-
стилевой волны. Согласно этим моделям, динамика 
процессов в искусстве проявляется с определенной 
периодичностью. Смена культурных парадигм на 
каждом новом участке волны вместе с новациями 
времени предполагает и возвращение к тому, что 
называют традицией, но в современных контекстах.

Обратившись к истории искусства, можно обна-
ружить множество подтверждений данной теории. 
Тенденции живописности и графичной линеарно-
сти, натурности и рассудочной композиционности, 
иллюзорности и абстрактности на протяжении ве-
ков сменяют друга, составляя многообразие миро-
вой культуры. Среди основополагающих концеп-
ций подобных динамик одна из основных ролей 
принадлежит трудам Г. Вельфлина, который провел 
глубокий сравнительный анализ стилевых тради-
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ций ренессанса и барокко, барокко и классицизма. 
Как продолжение изучения этой темы важны труды 
современного исследователя О.Б. Дубовой, посвя-
щенные смене философских начал искусства в виде 
мимесиса и пойэсиса [1]. Особый интерес представ-
ляет то, что смена течения происходит именно по-
сле того как предыдущая культура прошла все три 
стадии — зарождения, расцвета и упадка. Перелом-
ный момент наступает в тот период, когда после яр-
кой фазы торжества стиля силу набирает регресси-
рующее начало, где художественность как главный 
принцип искусства уступает место форме. Впрочем, 
прибегнув к анализу процессов в искусстве периода 
второй половины ХХ в. (подразумевая время пост-
модернизма и пост-постмодернизма), следует отме-
тить тенденцию всесмешения, выведенную теорети-
ками в термин «полистилизм».

Художественная педагогика как область, от-
ражающая стилевые черты времени, по сути, со-
стоит из сменяющих друг друга методов обучения 
искусству. Достаточно вспомнить систему обуче-
ния в боттегах, для которых был характерен те-
сный контакт учителя с учащимся, и как противовес 
ей — академическую систему с едиными принципа-
ми обу чения общим началам искусства в Европе и 
России. Анализ методик наследия авторских школ в 
мировом искусстве, как и опыта академического об-
разования — тема отдельного исследования. 

Сегодня же актуальной является объективная 
оценка и осмысление значительного художествен-
ного и педагогического наследия художников-пе-
дагогов ушедшего столетия. Особый интерес пред-
ставляет смена генераций педагогов, обусловленная 
тенденциями времени. Изучение волновых тенден-
ций в педагогике ХХ в. приводит к поиску аналогич-
ных процессов в предшествующих столетиях.

При анализе современной ситуации в образо-
вательной системе обнаруживается пробел в исто-
рии методик и принципов преподавания искусства. 
Учитывая достаточную разработанность истори-
ко-художественного образования до 1917 г., а так-
же изученность «вхутемасовской» образовательной 
системы и методик 1920—1930-х гг., интерес пред-
ставляют следующие этапы, которые можно опре-
делить как восстановление и развитие принципов 
классического академического художественного об-
разования. Особый вес в образовательной традиции 
имеет педагогический опыт художников-шестиде-
сятников, но так как тематика публикации направ-
лена на поиск параллелей в истории академического 
образования, а рамки статьи не позволяют раскрыть 
всю тему педагогики второй половины ХХ в., счита-
ем возможным остановиться на исследовании ана-
логии между «шестидесятническим» и «передвиж-
ническим» творческо-преподавательским опытом. 

Для того чтобы более подробно рассмотреть 
процессы, происходившие в педагогическом про-

странстве второй половины ХIХ и ХХ вв., следует 
провести краткий исторический экскурс. Возника-
ет соответствие между тремя десятилетиями прав-
ления самодержца Николая I и чуть более длитель-
ным сталинским режимом: для обоих характерны 
идеологизация, пропаганда, требовательность к 
единомыслию в культурных областях, контроль 
над искусством посредством организации государ-
ственного заказа, вмешательство во внутренние 
процессы Академии. В подтверждение этому мож-
но привести такие примеры из книги Н.М. Моле-
вой и Э.М. Белютина «Русская художественная 
школа конца ХIХ — начала ХХ века», как кадро-
вые перестановки (а именно передача должности 
президента Академии художеств в руки лиц им-
ператорской фамилии — герцога Максимилиана 
Лейхтенбергского (1843—1852) и дочери Нико-
лая I Марии Николаевны (1852—1876)), оценива-
ние Николаем как учебных постановок на просмо-
трах, так и зрелых художественных произведений, 
единоличное утверждение императором картонов 
росписи Исаакиевского собора. Реформа 1830—
1840-х гг. привела к тому, что функции высше-
го оценивающего органа взяли на себя люди, не 
имеющие профессионального образования в обла-
сти искусства, что ослабило и оттеснило на второй 
план мнение Совета, то есть художнической среды. 
Такие правительственные действия «утверждали 
единое, вполне определенное направление в искус-
стве, любое отклонение от которого не только не 
поддерживалось и осуждалось, но и могло повлечь 
за собой прямые репрессии в отношении художни-
ка, педагога, или учащегося» [2, с. 19].

 Схожие процессы мы можем проследить и в 
искусстве сталинского периода. На сегодняшний 
день опубликовано множество источников, под-
тверждающих, что нити управления искусством схо-
дились в Политбюро (труды С.О. Хан-Магомедова, 
Д.С. Хмельницкого). Известно и влияние вождя на 
архитектурный облик столицы (утверждение ген-
планов и внесение корректив в проекты А.В. Щу-
сева, И.В. Жолтовского, скульптуры Е.В. Вучети-
ча), что свидетельствует о подчинении интересов 
искусства интересам правительства. Следует упо-
мянуть и репрессии в среде художников и педаго-
гов (А.Д. Древин, В.М. Ермолаева, Н.М. Григорьев, 
В.А. Фаворский). 

Как борьба с официальными установками нико-
лаевской России, так и догматизм соцреалистиче-
ской модели не могли на протяжении долгого вре-
мени удовлетворять потребности нового поколения 
художников. Борьба за право изображения прав-
ды, «за право жить и творить в гуще повседневной 
жизни народа, болеть его горестями и радостями» 
[3, с. 6], зародившаяся в передвижнической среде, 
перекликается с «оттепельной» ситуацией. Не ума-
ляя величие сталинского искусства, следует отме-
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тить, что многие художники-современники «отте-
пельных» событий связывают разоблачение культа 
личности Сталина с импульсом к авторской свобо-
де. В изображении человека больше не требовалось 
использование надуманной героики, обязательной 
идейности сюжета, и следствием этого явился воз-
врат к эстетизации и героизации будничного, обы-
денного. По словам Г.М. Коржева, послевоенное 
поколение принесло «особое понимание поэзии, 
литературы и свой собственный взгляд. Так рожда-
лось иное, более честное искусство, искусство, ищу-
щее правды» [4, с. 25]. 

Следует упомянуть и такие революционные по 
своему значению явления, как «бунт 14», имея в 
виду бунт молодых художников Академии худо-
жеств во главе с И.Н. Крамским, и произошедшую 
практически с разницей в век реорганизацию про-
фессорских кадров в Суриковском институте в сере-
дине и в конце 1950-х годов. 

Обратимся к этим событиям более подробно. 
В ходе реформ 1830—1840-х гг. педагогическая си-
стема Императорской академии художеств состо-
яла из последовательного 
прохождения учащимся трех 
отделений, а именно: перво-
го — гипсоголовного и эстам-
пового класса, второго — 
класса рисунка с гипсовых 
фигур и копирования с живо-
писных оригиналов, третье-
го — натурного, манекенного 
и этюдного классов. В каждом 
классе поочередно дежурили преподаватели, сменя-
ющие друг друга в зависимости от рода художест-
венных занятий, что требовало унификации мето-
дов обучения и делало близкий контакт с мастером 
невозможным. Сторонником идеи авторского обуче-
ния являлся К.П. Брюллов, и после его ухода из стен 
Академии Н.Н. Ге свидетельствует о том, что «моло-
дые художники особенно остро ощущали отсутствие 
внутренней связи с учителем» [3, с. 19]. По мере уси-
ления этой проблемы ученики (лидером которых не-
гласно являлся молодой П.П. Чистяков) предлагают 
свое решение. Проект заключался в том, чтобы со-
здать при Академии своеобразный клуб по интере-
сам, где могло бы проходить неформальное обще-
ние между художниками и педагогами, тем самым 
молодые живописцы имели бы возможность обога-
тить свой опыт и расширить творческие горизонты. 
Правительство не удовлетворило просьбу учащих-
ся, и результатом этого явилось нарастающее недо-
вольство школой. В этот же период наблюдается ка-
дровый кризис в Академии, вызванный отъездом и 
кончиной К.П. Брюллова, который был центром про-
грессивных идей и авторского подхода в педагогике. 

Основанием «бунта 14» явилась переоценка ху-
дожественных ценностей. Идея восстановления с 

1830-х гг. единых тем для конкурсных композиций 
фактически явилась предлогом для выхода из кон-
курса молодых художников во главе с И.Н. Крамс-
ким. Тем самым они заявили свой новый художест-
венный метод, прямо противостоящий постулатам 
неоклассицизма. Художники обозначили потреб-
ность в темах, которые отражали бы внутреннюю 
реакцию мастера на воспринятую им действитель-
ность, жизненную правду, которой были лишены 
воспитанники Академии. 

Огромная роль в развитии художественной 
педагогики второй половины ХХ в. принадлежит 
П.П. Чистякову. Вернувшись из пенсионерской по-
ездки в 1870 г., он заявляет новый метод обучения 
искусству. С точки зрения Чистякова, метод — это 
«способ раскрытия мироощущения художника» 
[3, с. 101]. Используя тесный контакт старшего пе-
дагога-художника с молодым живописцем, свою 
роль он видит в раскрытии индивидуальности уче-
ника. При этом Чистяков придерживался той точ-
ки зрения, что ученик должен при обучении стал-
киваться с системой, а не с индивидуальностью 

того или иного преподавателя, которая «никогда 
не должна оказывать влияние на формирование 
будущего художника» [3, с. 115], тем самым под-
тверждая, что роль Академии все же первостепен-
на. Воспитав крупнейших художников в описан-
ной выше системе, передвижники в итоге изменили 
художественную среду, сформировав новые тен-
денции, стимулирующие потребность в изменении 
образовательной модели.

Реформа 1894 г. превратила Академию из 
организационно-методического единства в на-
бор мастерских — специальных классов профес-
соров-руководителей. Таким образом начинают 
преподавать И.Е. Репин, В.Е. Маковский, А.И. Ку-
инджи, И.И. Шишкин, а в Московском училище 
работают В.А. Серов и К.А. Коровин. В Академии 
начинает наблюдаться поляризация мастерских, 
что означает усиление влияния индивидуальной 
манеры мастера. В классе пейзажной живописи 
И.И. Шишкина акцент делался на точности вос-
произведения природы, при этом значимую роль 
в обу чении играла живописная манера самого ма-
стера. В качестве художественного метода было 
введено рисование с применением фотографии, 
что подчеркивает стремление к позитивистски-

(Реформа 1894 г. превратила 
Академию из организационно-
методического единства в набор 
мастерских — специальных классов 
профессоров-руководителей.
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объективной точности. В мастерской А.И. Куин-
джи господствует иной подход — «познание на-
туры, основных ее свойств» [3, с. 212], ее особое 
восприятие. При этом в мастерской этого мастера, 
в отличие от класса Шишкина, поощрялось разно-
образие, выявление индивидуальной манеры уче-
ника. Класс жанровой живописи В.Н. Маковского 
был одним из успешнейших в Академии. Он отли-
чался жанризмом, обязательным активным взаи-
модействием персонажей на полотне, сложностью 
постановок (богатством тканей и разнообразием 
фактур), завершенностью. 

Педагогом, наиболее полно реализовавшим 
чистяковские методы преподавания, был Илья 
Ефимович Репин. Следует отметить большую по-
пулярность его мастерской у студентов. Класс исто-
рической живописи под руководством Репина не 
исключал и жанровых сцен, а многообразие задач и 
постановок превосходило все вышеупомянутые ма-
стерские. Однако ученики свидетельствуют о том, 
что мастеру не всегда удавалось доступно и мето-
дически точно обосновать свой творческий под-
ход. Известны воспоминания ученицы И.Е. Репина 
А.П. Остроумовой-Лебедевой, упоминающей, что 
далеко не все педагогические разработки Репина по-
нятны ученикам. «Сложность задач, выдвигавших-
ся Репиным, ощущалась ими с особенной остротой 
потому, что не все они получали достаточно под-
робную и всестороннюю методическую разработ-
ку» [3, с. 212]. Дело в том, что лидер реформатор-
ского движения «пришел в академию с убеждением, 
что в академии не надо учить ни рисунку, ни живо-
писи, а только композиции. Все остальное студен-
ты академии должны получить уже в достаточно 
большом количестве в средних специальных заве-
дениях России» [2, с. 100]. Очевидно, сложные зада-
чи, поставленные учителем, не мог ли быть решены 
учениками из-за слабой технической базы, отсут-
ствия должного опыта у молодых художников при 
прохождении ранних рисовальных классов. Родст-
венные идеи о процессе обучения выдвигал спустя 
столетие Н.И. Андронов в Суриковском институте, 
имея в виду то, что рисовать и живописать учащий-
ся должен обучиться в училище, а в вузе занимать-
ся композицией. 

Передвижническая академия просуществовала 
недолго, однако в ходе реформы 1894 г. произош-
ло значительное ослабление роли единой норматив-
ной академической системы. Примечательно то, что 
все реформаторы прошли единую унифицирован-
ную школу и, ощутив себя лидерами современного 
искусства, излишне абсолютизировали личный опыт, 
что и породило авторский подход в педагогике. Из-
за бюрократических реформ эта система потерпела 
крах — на Совете было решено вернуть в Академии 
помесячное дежурство педагогов в натурном классе с 
«полным отсутствием методической целеустремлен-

ности» [3, с. 238], что привело к увольнению многих 
видных педагогов, в том числе и И.Е. Репина.

Подобные кардинальные изменения происхо-
дят и в параллельных процессах педагогики второй 
половины ХХ века. Переход от образовательного 
единообразия к авторским преподавательским си-
стемам мы наблюдаем с возникновением искусства 
шестидесятников. 

В 1930—1950-е гг. Академия художеств суще-
ствовала как единая система воспитания художни-
ков. При воссоздании системы классического ху-
дожественного образования были синтезированы 
предыдущие этапы становления реалистической ху-
дожественной школы, а именно достижения Союза 
русских художников, с ее эстетикой натурного ви-
дения. Именно поэтому при подготовке на старших 
курсах в мастерских художников-педагогов (сре-
ди которых были такие мастера как И.Э. Грабарь, 
П.П. Соколов-Скаля, П.Д. Покаржевский, С.В. Гера-
симов, А.А. Осмеркин, К.И. Финогенов, В.П. Ефанов, 
Ф.П. Решетников и др.), принципиальной разницы 
между методическими системами этих мастеров не 
наблюдается. Основной критерий оценки моноцен-
тричной художественно-педагогической системы — 
культ натуры, изучение ее внимательнейшим обра-
зом. Это вполне соответствует передвижнической 
традиции, где преобладала ориентация на колори-
стический натурный этюд, развитый тональный ри-
сунок, повествовательность композиции. Характер-
но особое внимание, уделяемое живописной стороне 
произведения. Фигуры, написанные с богатой све-
тотеневой моделировкой, помещены, как правило, 
в глубокое пространство. Эти задачи решаются живо-
писцами посредством валерности, тщательного под-
бора тональных и цветовых решений. 

Данные художественные принципы можно соот-
нести с концепцией деятельности Академии до ре-
формы 1894 года. То же образовательное единство, 
общие методические принципы, система постано-
вок, единая заданная тематика дипломных проектов 
(в случае дореформенной Академии — мифологиче-
ские и исторические сюжеты, а в советское время — 
идеологизированная тематика) — все это можно 
считать сходными чертами двух Академий. Суще-
ствовала такая форма работы, как «ремесленный 
шедевр» — постановка, которая должна быть напи-
сана по всем принципам «законченной» картины 
с целью получения учеником выпускной квалифи-
кации. Примером этому служит аспирантская рабо-
та В.М. Орешникова «Натурщик в костюме болгар-
ского партизана» (1924—1927) — детализированная 
постановка на отвлеченную тему, цель которой — 
демонстрация ремесленных навыков выпускника 
(создание достоверности фактур, богатая светоте-
невая моделировка форм), а вовсе не художествен-
ного видения учащегося. Впоследствии такая фор-
ма работы была упразднена.
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С наступлением «оттепели», в 1956—1957 гг. 
произошла реорганизация профессорских кадров 
во многих вузах страны, в том числе и в Суриков-
ском институте в Москве. Этот процесс явился реак-
цией на длительный информационный голод, «же-
лезный занавес» на западное искусство, который 
приоткрылся в 1956 г. в связи с проведением в Мо-
скве Всемирного фестиваля молодежи и студентов. 
По прошествии полувека П.Ф. Никонов, один из ли-
деров шестидесятников, оценивает эти события сле-
дующими словами: «Фестиваль молодежи и студен-
тов в Москве показал, что мы все это время жили в 
замкнутом пространстве, не имея доступа к изобра-
зительному творчеству наших коллег по зарубежью. 
Судя по тому, что там было показано, было ясно, 
что там очень высокое искусство, но совершенно 
другое. Это совпало с тем, что начинаются разго-
воры о том, что в Запасниках Третьяковской гале-
реи спрятаны шедевры нашего изобразительного 
искусства периода 20—30-х годов и дореволюцион-
ное искусство, начиная с 1914 г.: художники “Буб-
нового валета”, сообществ ОСТ, АХРР, — мы даже 
не знали, что это такое» [5].

Это мнение подтверждает, что с приходом хру-
щевской «оттепели» события культурной жизни 
страны коренным образом изменили сознание мо-
лодых художников. Поворотным моментом стало 
возвращение в 1954 г. в залы Государственного му-
зея изобразительных искусств им. А.С. Пушкина 
работ импрессионистов и постимпрессионистов, а в 
течение последующих лет пер-
сональные выставки П. Пи-
кассо (1956), Д. Сикейро-
са (1957), А. Дейнеки (1957), 
где демонстрировался и ран-
ний период творчества, позво-
лили непосредственно увидеть 
и авангардное искусство Рос-
сии, и приоткрыть «занавес». 
Однако педагогический состав 
художественных вузов следовал установкам, про-
возглашенным еще в сталинское время. О борьбе с 
французскими влияниями в живописи, в том числе 
с импрессионизмом, свидетельствуют постановле-
ния общего собрания Академии художеств (АХ) 
СССР, которые первым пунктом гласят: «Провести 
борьбу с проявлениями формалистических аван-
гардных тенденций в учебной практике художест-
венных институтов, перестроив программы и метод 
преподавания» [6, с. 11]. В этом же сборнике член-
корреспондент АХ СССР Е.А. Кацман призывает 
коллег: «Если у нас появляется что-либо, хотя бы 
чем-то напоминающее безумное искусство Амери-
ки и Западной Европы, мы должны с этим бороть-
ся, потому что это отвратительный яд» [6, с. 135]. 
Такие установки сказывались на работах студен-
тов в качестве поправок к дипломным проектам. 

В интервью с автором В.М. Сидоров вспоминает, 
что он, будучи в 1952 г. выпускником пятого кур-
са обучения, на просмотре эскизов к дипломным 
работам подвергся критике со стороны ректора 
Ф.А. Модорова. Предоставленные натурные этю-
ды с сельским мотивом были уличены в импресси-
онистическом безыдейном видении. Ректор прика-
зал добавить к картине трактор, хотя изначально 
художник задумывал изобразить деревенский пей-
заж перед грозой. Сельскохозяйственная тематика 
требовалась, чтобы обосновать перед партией сту-
денческий отклик на постановление правительст-
ва о внедрении техники в колхозе, поэтому образ-
ность картины была отодвинута на второй план.

В сборнике восьмой сессии Академии ху-
дожеств СССР имеются свидетельства борь-
бы с безыдейностью, острой критике подверга-
ются дипломные работы студентов, в том числе 
В.И. Рейхета, в будущем профессора кафедры 
живописи и композиции Репинского института. 
Б.В. Иогансон дает такой анализ работы выпуск-
ника «Сумерки»: «Трудно разобраться, что имен-
но хотел сказать автор. Опущенные глаза и руки. 
Художнику надо жест обосновать психологиче-
ски, применительно к чувству. Молодой человек, 
изображенный на картине, согласно установлен-
ному шаблону, грызет соломинку. Девушка тере-
бит кончик платка. Но выражение лиц из-за тем-
ной живописи невозможно разобрать» [7, с. 45]. 
Намеченная тенденция эстетизации будничного 

и повседневного, которая воплотилась в «отте-
пельной» живописи А.П. Левитина, В.Ф. Загоне-
ка, Т.Н. Яблонской, здесь подвергается острейшей 
критике и при анализе других выпускных работ. 
«Диплом Юрия Балтрусиаса “По пути” изобража-
ет двух девушек, возвращающихся из школы; на 
втором плане молодой человек, который окликает 
их. Они этим обстоятельством несказанно счаст-
ливы. Удивляешься и студенту, и руководству ин-
ститута: неужели на “аттестат зрелости” худож-
ника нельзя было найти более содержательный 
сюжет» [7, с. 46]. Между тем, очевидно, что моло-
дые художники сознательно не хотели писать на 
заданные идеологизированные темы труда, сель-
ского хозяйства, партии и т. п., желая изображать 
жизнь без пафосной дидактики и заданной пове-
ствовательности. 

(С приходом хрущевской 
«оттепели» события культурной 
жизни страны коренным образом 
изменили сознание молодых 
художников.
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Те же идеи коснулись и московской студен-
ческой среды. В то время как руководство Мо-
сковского государственного художественного ин-
ститута (МГАХИ) им. В.И. Сурикова пыталось 
требовать идейных сюжетов, на собраниях комсо-
мольской организации студенты выдвигали тре-
бования увольнения педагогов и приглашения но-
вых учителей, одним из которых был недавний 
выпускник Д.Д. Жилинский. Группа учащихся 
четвертого и пятого курса, во главе которых сто-
яли П.Ф. Никонов, Э.В. Булатов, О.В. Васильев, 
И.И. Кабаков, Н.И. Касаткин, на собраниях ком-
сомольской организации требовала отстранения 
от работы 13 педагогов, в числе которых был рек-
тор Ф.А. Модоров, В.П. Ефанов, Ф.П. Решетников, 
К.И. Финогенов, И.И. Орлов, Ф.И. Невежин. Не-
посредственный очевидец событий Г.А. Мазурин 
(ныне заслуженный художник России, профессор 
МГАХИ им. В.И. Сурикова) свидетельствует, что 
из 13 педагогов, против которых выступала оппо-
зиция, восемь добровольно написали заявления 
об увольнении. Профессора, которых не косну-
лось увольнение в конце 1950-х гг. (В.Г. Цыпла-

ков, Б.А. Дехтерев, П.Д. Покаржевский, Д.К. Мо-
чальский), продолжили преподавание в традиции 
нормативной эстетики с присущим ей культом на-
турного видения. Это привело к развитию почвен-
нического направления в русском искусстве, ко-
торое позже будет обозначено целым поколением 
«художников-деревенщиков».

В разные периоды, начиная с 1960-х гг., пре-
подавать начинают художники, отличные друг от 
друга по стилистике, но именуемые общим терми-
ном — «шестидесятники». Т.Т. Салахов, Д.Д. Жи-
линский, П.Ф. Никонов, Н.И. Андронов, Е.Е. Моисе-
енко, А.А. Мыльников, получив образование в русле 
нормативной эстетики (почти все дипломные и учеб-
ные работы этих мастеров были выполнены по всем 
правилам сталинского искусства), частично отказы-
ваются от нее в своем творчестве и начинают переда-
вать ученикам собственный творческий опыт. В ху-
дожественной педагогике на смену образовательному 
единству приходит набор авторских школ, различаю-
щихся друг от друга и зачастую находящихся в кон-
фронтации между собой, поэтому шестидесятников 
можно считать поколением, наиболее реализовав-
шим идеи авторского метода в обучении. 

Данную гипотезу легко подтвердить, изучив 
творчество учеников шестидесятников. Последова-
тели школы Е.Е. Моисеенко (прошедшего академи-
ческую подготовку у А.А. Осмеркина) продолжают 
традицию мастера-шестидесятника в виде особого 
построения композиции картины, где главным яв-
ляется ассоциативно-метафорическое начало, вы-
тесняющее действительное пространство и время. 
Принципы фронтальной композиции, цветовых 
плашек в сочетании с полифонически-разноцвет-
ным хором красок, белые ореолы, ставшие знаком 
ленинградской школы, отсутствие тональной про-
работки, даже тема войны, проходящая лейтмоти-
вом через все работы — во всем чувствуется влия-
ние Е.Е. Моисеенко. 

Многие историографы отмечают, что «отте-
пель» можно считать умеренной реинкарнацией 
русского авангарда, в том числе и образователь-
ных методик Высших художественно-техниче-
ских мастерских. А.А. Мыльников в своем твор-
честве обращается к наследию русского искусства 
1920—1930-х гг., а именно живописи В.В. Лебеде-
ва, А.Н. Самохвалова, ранним работам А.А. Дейне-

ки. Благодаря выставке «Совет-
ский неореализм. 1953—1968», 
состоявшейся в 2012 г., мы име-
ем возможность ознакомиться с 
множеством учебных постано-
вок, выполненных в мастерской 
под руководством этого масте-
ра. Они коренным образом от-
личны от живописных работ, 
выполненных под руководством 

В.М. Орешникова и Ю.М. Непринцева. Постановки 
мастерской А.А. Мыльникова отличаются ярким 
эмоциональным настроем, отсутствием сюжетно-
го взаимодействия персонажей, рассказ о событиях 
заменяется созданием особой образности, картин-
ного пространства. А.А. Мыльников воспитал мно-
гих художников, среди которых живописцы-мону-
менталисты С.Н. Репин, Н.П. Фомин, И.Г. Уралов, 
продолжающие традиции учителя, ныне ведущие 
педагоги Санкт-Петербургского государственного 
академического института живописи, скульптуры 
и архитектуры им. И.Е. Репина. 

Аналогичная ситуация характерна и для вы-
пускников мастерской Т.Т. Салахова, в работах ко-
торых прослеживается выбор ограниченной цвето-
вой гаммы и лапидарного решения формы, четких 
перепадов света и тени с обилием ореолов вокруг 
фигур и предметов. Особый пример продолже-
ния традиции школы еще одного шестидесятни-
ка Г.М. Коржева, Н.В. Колупаев, заимствующий и 
композиционную манеру крупнопланового кадра, 
и фактурность густого красочного слоя, и сдержан-
ность палитры, которая присутствует в работах са-
мого мастера. 

(В художественной 
педагогике 1960-х гг. на смену 
образовательному единству 
приходит набор авторских школ.  
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Возвращаясь к проводимой параллели, следует 
отметить, что и в ХIХ, и в ХХ в. педагогические ме-
тодики художественного образования претерпева-
ли изменения, что объяснимо естественным ходом 
эволюции художественной культуры. Смена твор-
ческо-педагогической модели рассмотрена нами 
на примере двух групп — «передвижнической» и 
«шестидесятнической». Первая модель — норма-
тивная, охарактеризована единством изобрази-
тельных правил, тем и видов постановок. В ней 
обучались и передвижники-педагоги (И.Е. Ре-
пин, К.Е. Маковский, А.И. Куинджи, И.И. Шиш-
кин), и шестидесятники-педагоги (Т.Т. Салахов, 
А.А. Мыльников, Е.Е. Моисеенко, Г.М. Коржев, 
П.Ф. Никонов, Н.И. Андронов). Очевидно, что 
личный творческий путь этих художников инди-
видуален настолько, что сложно найти в стили-
стике нечто общее, несмотря на то, что их обуче-
ние прошло в академически однородном ключе. 
В творческой деятельности все эти художники ча-
стично отказываются от полученного опыта и, вы-
работав свой художественный почерк, начинают 
передавать его своим ученикам в рамках акаде-
мической мастерской. Таким образом, возника-
ет вторая модель — авторская, благодаря которой 
история методик обогащается множеством нова-
ций. В «передвижнической» Академии — это раз-
витие жанров (пейзажа — И.И. Шишкин, бытово-
го жанра — К.Е. Маковский, портрета — И.Е. Репин 
и др.), в опыте шестидесятников — это обогащение 
художественного языка дипломных работ и новая 
интерпретация натуры в постановках. Образова-
тельное единство, потеряв популярность, дает тол-
чок к расцвету авторских школ, и во многом роль 
мастера является определяющей в становлении 
ученика как художника. Однако, слова П.П. Чистя-
кова о ведущей роли академии в обучении в XX в. 
были вновь повторены В.В. Фаворским, явившим-
ся значительнейшей фигурой в становлении ше-
стидесятников. Одна из его учениц, И.Г. Коровай, 
вспоминает, что Владимир Андреевич настаивал на 
поступлении в художественный институт, несмо-
тря на то, что уроки у мастера могли дать в худо-
жественном отношении гораздо больше [8, с. 245]. 

Процесс перехода от нормативной академии 
к набору мастерских, осуществленный передвиж-

никами после реформы 1894 г., был в некотором 
роде повторен и во второй половине ХХ века. Если 
«передвижническая» Академия просуществовала 
относительно недолго, то последствия реформы 
1962 г. мы можем наблюдать и по сей день. Поля-
ризованная авторская педагогическая система ак-
туальна и сегодня, достаточно проанализировать 
стилистически-противоположные живописные ра-
боты существующих мастерских. О достоинствах и 
недостатках такой системы преподавания можно 
будет сказать по прошествии некоторого времени. 
Безусловно, видоизменяющийся мир требует но-
вого изобразительного языка, а соответственно, и 
новаций в академическом образовании, и волновой 
процесс возврата к традиции может быть повторен 
в ближайшем будущем. 
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The article is devoted to the study of a number of dy-
namic processes in the fi eld of artistic education. More spe-
cifi cally, there is an analogy drawn between the artistic and 
pedagogical quest in the academic education of the second 
half of the 19th century and the “thaw” period of the 20th 
century. The author treats the topical issue of the inevita-
ble alternation of artists and teachers generations accord-
ing to the tendencies of time. In personal workshops of the 
Russian Academy of Arts, the study of teaching me thods is 
made as an analysis of historical and cultural cha racteristics 
of art development, viewed from the perspective of stylistic 
tendencies in teaching. Some clearly localized phenomena 
in art and pedagogy are of particular interest, such as the 
“Itinerants” and “Sixtiers” Academies, exa mined in com-
parison. The novelty of the article is in that the fi gurative 
and stylistic features of the artistic pedagogical practices of 
the 1960s have been compared with the similar processes in 
the late 19th century. The article accentuates the infl uence 
of artists’ creative system on formation of their students’ ar-
tistic style. There are defi ned the concepts of normative and 
authorial approaches to teaching.
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