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Реферат. Статья актуализирует философ-
ско-культурологическое осмысление экспертно-
аналитической деятельности, рассматриваемой 
как особый тип интеллектуального труда и востре-
бованная обществом социальная технология. Рас-
крывается содержание экспертно-аналитической 

деятельности культуролога. Она представлена не 
только как многопрофильная работа универсально-
го специалиста, разбирающегося во многих областях 
культуротворчества, но и как научно-исследова-
тельская работа ученого-культуролога, способного 
выходить на уровень широких теоретических обоб-
щений. Автором предложена типология видов экс-
пертно-аналитической деятельности культуро-
логов, вбирающая более десяти направлений — от 
экспертизы культурных ценностей, оценки проек-
тов и программ до правовой, гуманитарной и лингво-
культурологической экспертизы. Выделяется группа 
факторов влияния на алгоритм и качество прово-
димой экспертизы. Раскрывается значение контек-
ста и характеристики социокультурной ситуации 
в достижении эффективности результатов. Особое 
внимание направлено на обоснование целеполагания 
и уровней целесообразности обращения к эксперт-
ным процедурам и аналитической работе. Ставится 
вопрос о создании экспертных команд (когнитивных 
сообществ) с целью научного анализа, обсуждения 
и ранжирования социокультурных проблем для при-
нятия стратегических решений как процесса выбора 
из возможных альтернатив. Показано, что в основу 
коммуникативной модели экспертного сообщества 
включены не только процедуры получения знания, 
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способы передачи и обмена информацией, но и демон-
страция смыслов, задающих концептуальные филь-
тры процессам обсуждения с целью получения объ-
ективных и полноценных представлений об объекте 
экспертизы. В свою очередь, включенность в процесс 
рефлексии обеспечивает критическую оценку и сти-
мулирует экспертов к собственной интерпретации 
и принятию решений. Поднимается вопрос о необхо-
димости обучения критическому мышлению и про-
фессиональной подготовки экспертов-культурологов.

Ключевые слова: культурология, культуролог, 

экспертно-аналитическая деятельность, интеллек-

туальная деятельность, принятие решений, фило-

софия культуры, культура познания и рефлексии. 

Для цитирования: Астафьева О.Н. Экспертно-ана-

литическая деятельность культуролога: целепола-

гание и интеллектуальные ресурсы принятия ре-

шений // Обсерватория культуры. 2022. Т. 19, № 6. 

С. 564—573. DOI: 10.25281/2072-3156-2022-19-6-

564-573.
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Э
кспертно-аналитическая деятельность куль-

туролога — особый вид научно-исследова-

тельской работы, связанной с обращением 

к комплексной системе теоретических, правовых, 

технологических инструментов анализа, обеспе-

чивающих полноценное представление об оцени-

ваемом объекте в масштабах междисциплинарно-

го подхода, оптимального для принятия решения. 

В настоящее время анализ и интерпретация тек-

стов культуры многообразных видов (научные, 

художественные, информационные тексты интер-

нет-пространства и СМИ и др.) представляются 

в различных формах и форматах — от конкретных 

экспертных оценок проектов и технологий до фун-

даментальных экспертных заключений по разви-

тию человеческого потенциала, экспертных докла-

дов и обзоров, влияющих на принятие решений 

и формирование коллективных суждений.

В большей степени о значимости культуроло-

гического дискурса для развития общества, о тео-

ретических работах ученых-культурологов, наде-

ленных критическим мышлением и готовностью 

к конструктивному действию — принятию решений 

в разных областях и уровнях институциональной 

системы, говорят в тех профессиональных сообще-

ствах и структурных системах, которым приходи-

лось сталкиваться с необходимостью проведения 

разных типов гуманитарной или культурологиче-

ской экспертизы. При этом подчеркивается, что ди-

намично возрастающая потребность как в экспер-

тах-практиках, так и в экспертах-интеллектуалах 

(по типологии, предложенной Л.В. Никифоровой 

и Е.А. Рудаковой) и запрос общества на экспер-

тно-аналитическую деятельность в рамках повы-

шения интереса к интеллектуальной деятельности 

в нашей стране в целом предполагают признание за 

культурологией статуса «универсального экспер-

та» [1]. Чтобы подобное заявление не носило декла-

ративный характер, считаем, что необходимо дать 

пояснение, которое содержится в самом определе-

нии культурологии — становящегося интегратив-

ного направления, в рамках которого исследуется 

культура как целостность, поскольку весь мир куль-

туры с его нормами и ценностями, смыслами и це-

лями коллективного существования людей выражен 

в разных формах культуры [2, с. 35].

По этому поводу, в свою очередь, сделаем еще 

одно дополнение относительно институциализации 

культурологии в области социально-гуманитарно-

го знания. С начала 1990-х гг. российские ученые 

социально-гуманитарного профиля, включив-

шись в процесс поиска фундаментальных основа-

ний культурологии, расширения ее категориально-

го аппарата и обоснования универсалий культуры, 

вывели культурологов на обсуждение фундамен-

тальных вопросов бытия культуры в современном 

мире. В процессе дискуссий и проведения дисципли-

нарных демаркаций культурология утвердилась как 

научная и учебная дисциплина, обрела свое место 

и укрепила авторитет в экспертно-аналитической 

сфере профессиональной деятельности.

Одна из причин актуализации философ-

ско-культурологического знания на рубеже веков 

связана с вхождением общества в период, когда 

стали очевидными усиливающиеся риски давле-

ния одномерной стратегии универсализации спо-

собов жизни и ценностей культуры, разлом тра-

диций, вспышки фундаментализма и возрастание 

культа национально-культурной исключительности 

в мире, считают С.С. Неретина и А.П. Огурцов [3]. 

Именно в это время универсалистский вектор по-

лучает новое звучание — историко-философское 

(как осмысление пути взаимодействия и разви-

тия многообразных цивилизаций) и культуроло-
гическое (выявление способов описания оснований 

различных культур) [3, с. 963]. Поэтому эксперт-

ная деятельность культуролога (экспертные оцен-

ки и конкретные решения, стратегии и прогнозы) 

воспринималась не только как многопрофильная 

работа универсального специалиста, разбирающе-

гося во многих областях культуротворческой актив-

ности людей, но и как научно-исследовательская ра-

бота ученого-культуролога, способного выходить на 

уровень широких обобщений, включаться в область 

выявления закономерностей социального и куль-
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турного, особенностей динамики происходящих 

процессов и ситуаций, аналитики продуманных по 

своим стратегическим линиям и тактическим дей-

ствиям разрабатываемых проектов и программ, пер-

спектив развития общества. Не случайно специа-

листы говорят о повышении планки требований 

к современному ученому, который генерирует «но-

вый тип интеграции истины и нравственности, це-

лерационального и ценностнорационального дей-

ствия» [4, с. 46].

Глубина и точность экспертной проработки 

объекта культурологического исследования, пре-

доставляемого в виде итогового текста — доку-

мента для принятия решения, ориентированы на 

возможность его понимания относительно после-

дующих действий разного масштаба. И это стано-

вится очевидным при его формализации согласно 

заданным требованиям (экспертное мнение, экс-

пертное заключение, экспертный акт и пр.), что, 

в свою очередь, не устраняет в представленном 

тексте (с его выходом к универсальным смыслам) 

личностной оценки эксперта, сохраняющей сле-

ды культуры его критического мышления и фило-

софской рефлексии. Применительно к смыслово-

му раскрытию текста в целом работает формула, 

что «это бесконечный процесс во времени и куль-

туре» [5, с. 170]. По мысли К.-О. Апеля, даже такое 

понимание «встроенности» экспертной позиции 

в общий процесс смыслообразования, при соблю-

дении критической дистанции и опоре на собствен-

ную рефлексию, позволяет представить результаты 

своего знания в разных коммуникативных сообще-

ствах [6, с. 253].

Продолжая тему универсализма и универсаль-

ности применительно к предмету нашего обсужде-

ния, заметим, что если многогранность исследова-

теля и масштабность результатов его деятельности 

проявляется преимущественно через область ра-

ционального и концептуального мышления [7] (на 

наш взгляд, дополненного в том числе и опытом), то 

очевидно, что именно ученый, занимающийся науч-

но-теоретическими исследованиями в области наук 

о культуре, влияющий на формирование ценност-

но-смыслового пространства в обществе, выступает 

также и носителем новой рациональности — интел-

лектуально и нравственно насыщенной, обретая тем 

самым способность реализовать себя как универсал 

в разных видах экспертной аналитики и принятии 

решений. В то же время из приведенного утвержде-

ния следует, что научно-исследовательская рабо-

та культуролога при безграничном многообразии 

объектов и процессов мира культуры не только не 

исключает поиска новых критериев определения 

его профессиональных возможностей и задач, но 

и оправдывает уточнение и/или разработку новой 

типологии субъектов экспертно-аналитической де-

ятельности.

НАПРАВЛЕНИЯ 
ЭКСПЕРТИЗЫ

В
ыделим ряд основных направлений и типов 

научной и отраслевой экспертно-аналитиче-

ской деятельности, где сегодня востребован-

ность культуролога не вызывает сомнения, более 

того, отвечает характеристикам его специализации 

и опирается на широкий спектр профессиональных 

компетенций. Предложенная нами ранее типоло-

гия [8; 9] стала возможной с учетом коллективных 

исследований и сегодня уже может быть расширена 

и структурирована по следующим направлениям:

 экспертиза культурных ценностей и культур-

ного наследия [10; 11];

 экспертиза культурно-образовательных, на-

учно-исследовательских и культурно-просвети-

тельских проектов, реализуемых в социокультур-

ной сфере [12; 13];

 экспертная диагностика и проработка кон-

кретных решений в управленческой практике раз-

ного уровня стратегирования (от культурной поли-

тики до менеджмента организаций) [14; 15];

 культурологическая экспертиза как часть тео-

ретического моделирования и прогнозирования со-

циокультурного развития: теоретико-методологиче-

ские основания и критерии [8];

 экспертиза программ социокультурного раз-

вития и комплексных инновационных проектов в 

культурной политике [16; 17];

 гуманитарная экспертиза технологических 

процессов, правовых актов и иных текстов, требу-

ющих принятия решения относительно возмож-

ных последствий их влияния на общество и лич-

ность [18; 19];

 лингвокультурологическая оценка текстов, 

экспертиза научных и научно-популярных, лите-

ратурно-художественных журналов, медиасреды 

[20; 21; 22];

 подготовка заключений и участие в работе 

экспертных и общественных советов по профилю 

научной специальности;

 экспертиза образовательных и научно-иссле-

довательских программ и др.;

 профессиональная аттестация работников 

сферы культуры, образования, науки, государствен-

ных служащих, занимающихся вопросами регули-

рования сферы культуры на разных уровнях власти;

 разработка экспертных оценок в фирмах и кон-

салтинговых компаниях, общественных и государ-

ственных организациях социокультурной сферы.

Приведенные виды интеллектуальной деятель-

ности культуролога могут быть уточнены, допол-

нены и структурированы по разным критериям, 

и это, на наш взгляд, только расширит общую ха-

рактеристику культурологического знания, как ин-
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тегративного по своей сути, включающего в качестве 

базовых компонентов методологического инстру-

ментария универсальность и междисциплинарность.

Постановка вопроса о философско-культуроло-

гических основах экспертизы как сферы интеллек-

туальной деятельности вызвала широкий интерес 

и способствовала появлению ряда коллективных 

исследований и монографических изданий, посвя-

щенных выявлению специфики экспертизы в со-

циально-гуманитарной сфере [23; 24]. По сравне-

нию с ранее написанными работами экономистов, 

юристов, педагогов, психологов, медиков и др., как 

правило, основанных на монодисциплинарных ме-

тодологиях и разработанных системах показате-

лей в установленных границах оценки, предложен-

ный подход изучения проблем принятия решений 

с точки зрения организации интеллектуальной де-

ятельности с опорой на философские идеи обеспе-

чил основания для обращения в дальнейшем к ме-

ждисциплинарной методологии.

Из этого не следует, что специализированная 

экспертиза оказалась невостребованной, посколь-

ку это не противоречило сущности и сложившему-

ся пониманию экспертизы, однако в гуманитарной 

среде наиболее успешно показали себя методы экс-

пертных процедур; на симпозиумах, конференциях, 

в опросах оттачивались подходы к анализу проблем-

ных полей, поддерживалась рефлексивная среда, что 

привело к концептуализации идеи интегративного 

знания как основы культурологической экспертизы.

Подчеркивался практикоориентированный 

и проектно-регулятивный механизм культуроло-

гической экспертизы, отмечалась ее направленность 

на принятие обоснованных управленческих реше-

ний. Так, Г.Л. Тульчинский предложил относить та-

кой тип экспертной деятельности к эффективным 

социальным технологиям [19]. При этом он выде-

лил несколько уровней, дифференцирующих виды 

гуманитарной экспертизы: 

 социологический, не исключающий проявле-

ния экономоцентризма и политикоцентризма, т. е. 

подмены целостности культуры ее инфраструктур-

ным слоем; 

 культурологический, раскрывающий состоя-

ние культурной среды, которая формирует особый 

тип личности, и гарантирующий условия для сосу-

ществования разных культур и, в зависимости от 

позиции эксперта, увеличивающий риск перехода 

к культуроцентризму; 

 антропологический, на котором при рассмо-

трении условий существования человека как психо-

матической целостности также необходимы грани-

цы от проявлений «человекоцентризма»; 

 персонологический, связанный с выявлением 

условий и принципов развития и совместного сосу-

ществования личностей, что должно исключать под-

мену целостной личности инфраструктурой свободы; 

 метафизический — самый глубокий и мас-

штабный, без которого вообще не может состоять-

ся ни одна гуманитарная экспертиза, поскольку на 

этом уровне оценивается проявление свободы как 

бытия человека и его возможностей [19, с. 60—65].

На наш взгляд, Г.Л. Тульчинскому удалось пока-

зать взаимозависимость  и взаимообусловленность 

всех уровней гуманитарной экспертизы, поднять 

идею соразмерности избираемого подхода исследуе-

мой проблеме и предостеречь от проявлений любых 

форм абсолютизации при принятии управленческих 

решений, особенно в тех случаях, когда речь идет об 

определении границ свободы и ответственности че-

ловека, о соотношении социально-культурного как 

нормативно-ценностного уровня и возможностей 

его реализации и личностного уровня с его проек-

цией на область идентификации, деловой активно-

сти, вплоть до использования персонал-ориенти-

рованных технологий менеджмента [19, с. 60—69].

КРИТЕРИЙ 
ЦЕЛЕСООБРАЗНОСТИ

С
тимулирование активности культурологов 

к участию в экспертных процедурах связа-

но, с одной стороны, с позитивной оценкой 

результатов для общества и потребностей раз-

ных институтов в получении заключений, пред-

ложений и рекомендаций для принятия решений. 

С другой стороны, оценка факта включенности 

ученого-культуролога в экспертные процедуры 

и осознание им целесообразности обращения к ин-

струменту экспертизы с точки зрения теоретиче-

ской и практической полезности способствуют 

укреплению его социального капитала и повыше-

нию авторитета в профессиональном сообществе. 

Это официально фиксируется через системы па-

тентования, правового закрепления по использова-

нию интеллектуальной собственности, выступает 

показателями состояния научной среды и интел-

лектуального суверенитета страны [25]. При этом 

вопрос о включении ученого в экспертные советы 

и группы, когда обращение к культурологической 

экспертизе обусловливается разными фактора-

ми (государственным заказом, общественными за-

просами, профессиональными задачами) требует 

изучения проблемы понимания целесообразности 
выполнения поставленных задач.

Дело в том, что в определенных видах экспер-

тизы текстовых документов (правовых актах, стра-

тегиях социально-экономического развития, пла-

нах мероприятий по реализации стратегии и пр.) 

предполагается понимание экспертом последствий 

потенциальных действий как итога принятого ре-

шения. В связи с этим следует согласиться с точкой 

зрения В.П. Карпа и А.П. Никитина, определяющих 
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критерий целесообразности как меру соответствия 
выбранного решения заявленной цели, одновременно 

признавая несомненную ответственность того субъ-

екта, который формулирует цель, и его способность 

выразить ее либо в количественных, либо в каче-

ственных показателях [26, с. 107].

На наш взгляд, первое условие для оценки це-

лесообразности участия в работе экспертного сооб-

щества — это снятие барьеров и устранение рисков, 

учет воздействия факторов, влияющих на алгоритм 

оценивания, а также в целом на результаты интел-

лектуальной деятельности. 

А.С. Автономова и Н.Л. Хананашвили выделяют 

ряд факторов, от которых зависит алгоритм и каче-

ство оценивания, в частности:

 выбор объекта экспертизы (состояние или про-

цесс) — социокультурный процесс, текст документов, 

проектов, продуктов, культурных потребностей и др.;

 определение задач, характера и этапов экс-

пертизы — статическая или динамическая оценка 

и подготовка рекомендаций;

 условия, инструменты и методы оценивания 

[12, с. 121—125].

Заметим, что четкое выполнение условий целе-

полагания в значительной мере позволяет создать 

ситуацию достижения ожидаемых эффектов — при-

нятия решения или воздействия на определенные 

целевые группы.

Однако процесс прохождения экспертных проце-

дур как один из обязательных элементов управленче-

ской системы испытывает давление разного рода ус-

ловий-рисков, влияющих на возможность получения 

качественной экспертизы. Следуя задаче определе-

ния степени целесообразности обращения к инстру-

ментам экспертной деятельности, нами предлагается 

выделить два уровня факторов, стимулирующих об-

щественный и профессиональный интерес.

На одном из них, условно обозначим его уров-

нем кооперации национальных интеллектуальных ре-
сурсов, целесообразность обращения к экспертным 

группам (и иным, значительно более масштабным 

институциализированным структурам) иницииру-

ется управленческими полномочиями и обусловле-

на следующими целями:

 выявление стратегических рисков и кризис-

ных состояний социокультурной сферы;

 расширение системы мониторинга информа-

ционного (медийного и научного) контента, оценка 

существующих методологий его создания и техно-

логий интерпретаций, влияющих на состояние кол-

лективной памяти и идентичности;

 оценка межведомственных программ и проек-

тов и результатов их реализации по решению ком-

плексных проблем, представленных в документах 

стратегического планирования;

 потребности в формировании пространств 

рефлексивной коммуникации экспертов и организа-

ция стратегических сессий с привлечением экспер-

тов разной специализации и межотраслевых ком-

петенций.

Второй уровень образуют факторы, влияющие 

на систему целеполагания как индивидуальных 

субъектов — экспертов, так и коллективных — экс-

пертных сообществ, которые составляют следующие 

группы условий/рисков:

 слабая концептуализация предметной обла-

сти, способствующая появлению семантических ба-

рьеров; 

 отсутствие общей стратегии или погруженно-

сти в алгоритм последующего за экспертизой при-

нятия управленческого решения;

 рассогласование целей у участников эксперт-

ных процедур;

 отсутствие (или блокирование) систем взаи-

мосвязи экспертных сообществ, включенных в об-

щее предметное пространство оценивания и приня-

тия решений;

 низкие показатели по фактору применимости 

экспертных заключений в реальной практике;  

 игнорирование фактора мотивирования для 

использования экспертами своих интеллектуаль-

ных профессиональных ресурсов. 

В большинстве случаев целесообразность изме-

ряется глубиной понимания анализируемой про-

блемы и эффективностью принятых по результатам 

экспертизы решений. Из многообразия существую-

щих видов оценки эффективности принятия управ-

ленческого решения Г.Л. Тульчинский предлагает 

опираться на три основных вида, ставя экономич-

ность (соотношение затрат к полученным резуль-

татам) в качестве приоритетного, а далее — резуль-

тативность (отношение полученных результатов 

к целям) и целесообразность (отношение целей 

к реальным потребностям) [19, с. 59—60]. На наш 

взгляд, сделанное Г.Л. Тульчинским дополнение от-

носительно значимости промежуточных итогов (как 

возможности предостеречь от получения неадекват-

ных результатов в целом) имеет особую значимость 

для понимания целесообразности экспертных про-

цедур в ситуации «смысловой не-определенности».

Это концептуальное понятие, предложенное 

И.В. Кондаковым [27], заостряет внимание экспер-

тов на внутренних и внешних факторах динамики 

культуры, которые необходимо учитывать в кон-

тексте рассуждений об оценке и реалистичности ре-

зультатов разных видов культурологической экс-

пертизы. Ее проведение осложняется условиями 

«смысловой неопределенности» — ситуациями, воз-

никающими в результате воздействия на культуру 

механизмов деструктивной напряженности, не ис-

ключающих действия разрушительных процессов 

расщепления смыслов и поэтапного распада мен-

тальности, поскольку «системообразующее “ядро” 

культуры вытесняется аморфным “комом” амбива-
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лентных смыслов и ориентаций, в принципе не спо-

собным организовать культуру как целое и структу-

рировать ее» [27, с. 19].

В таких условиях одним из видов интеллекту-

альной деятельности является определение способов 

отбора объектов анализа и методов интерпретации. 

Л.А. Микешина предлагает опираться на сложив-

шиеся философско-культурологические концепции, 

в которых выявлена специфика анализа процессов 

в культуре, что позволяет либо исходить из хроно-

логической последовательности фактов и опираться 

на историю, либо обращаться к такому типу интер-

претации, который соответствует эволюционизму, 

либо, наконец, рассматривать развитие культуры как 

формальный процесс, где явления представлены во 

временном, структурном и функциональном аспек-

тах [5, с. 171].

В первом случае экспертиза, учитывая сложный 

контекст, предлагает механизмы преодоления не-

определенности на пути к достижению целостности 

либо отвергает саму целесообразность проведения 

экспертизы в данной ситуации. Более того, в таких 

условиях качество и эффективность экспертной ана-

литики не в последнюю очередь зависят от способ-

ности критического мышления и его практической 

направленности на обоснование идей и их аргумен-

тацию, характеристику контекста и саморефлексию 

интеллектуальной деятельности [28, с. 19—20], а 

также на навыки мыслить интуитивно, поскольку 

в кризисных ситуациях или в неустойчивых социо-

культурных средах, когда имеется дефицит време-

ни или информации, отсутствуют результаты ана-

литики и диагностики, в конечном счете — не задан 

формализованный порядок принятия управленче-

ских решений, универсальность эксперта проявля-

ется со всей очевидностью.

Во втором случае обращение к методу интерпре-

тации выступает начальным этапом интеллектуаль-

ной экспертной процедуры, способной повлиять на 

принятие решения, поскольку определение, каки-

ми темпоральными процессами «будет представле-

но само временное отстояние события-текста (авто-

ра) и события-истолкования (интерпретатора) — от 

этого также, по-видимому, будет содержательно за-

висеть интерпретативная деятельность» [5, с. 172].

Добавим, что в третьем случае (и он — не са-

мый редкий) речь идет о динамике смыслового 

толкования явлений и процессов в культуре, о це-

лесообразности обращения к таким видам науч-

но-исследовательской работы, которые обосновы-

вают актуальность понимания процесса (интуиция, 

предположение, размышление, мнение), а не столь-

ко о самом факте подготовки итогового экспертно-

го заключения, ибо их интенциональность очевид-

на по нацеленности автора на принятие конкретного 

решения, контуры вариантов которого эскизно на-

мечаются.

ПРОБЛЕМЫ  ФОРМИРОВАНИЯ 
ЭКСПЕРТНЫХ СООБЩЕСТВ

С
охраняющийся дефицит качества управле-

ния в социокультурной сфере объясняется не 

только сложностью процессов и подчас не-

предсказуемостью их последствий, но и низким ин-

тересом структур управления к экспертному куль-

турологическому сообществу, что не в последнюю 

очередь связано с его затянувшимся институцио-

нальным становлением, о котором мы упоминали.

Тем не менее за последние десятилетия не 

только в Москве и Санкт-Петербурге, но и в боль-

шинстве регионов России созданы экспертные 

группы, которые составляют ядро научных культу-

рологических школ, формирующих интеллектуаль-

ный каркас территории, придающий устойчивость 

сложившимся исследовательским направлени-

ям и формирующимся экспертным институтам. 

В большинстве случаев системообразующим фак-

тором выступает образовательная и научная сре-

да региональных организаций социокультурной 

сферы. В зависимости от ситуации из ученых, пре-

подавателей, менеджеров собираются эксперт-

ные команды (когнитивные сообщества) с целью 

научного обсуждения социокультурных проблем 

и принятия решений в процессе выбора из возмож-

ных ими выявленных альтернатив. Реже они су-

ществуют и работают на постоянной основе: еди-

ничны факты создания таких экспертных групп 

даже по вопросам стратегирования социокультур-

ного развития, культурной политики, проекти-

рования, межкультурного взаимодействия и др. 

Не выработана система привлечения к эксперт-

ной деятельности региональных отделений Рос-

сийского культурологического общества, которое 

представляет собой мощный интеллектуальный 

ресурс страны. Соответственно, заложенная в ос-

нове эффективности региональных экспертных 

групп коммуникативная модель культурной по-

литики только ждет своего внедрения. Сведение 

взаимодействия специалистов до уровня передачи 

и обмена информацией абсолютно недостаточно. 

В качестве основной цели экспертной деятельно-

сти выступает достижение консенсуса и демонстра-

ция смыслового единства, задающего концептуаль-

ные фильтры для принятия решения, являющегося 

наиболее адекватным социокультурной ситуации. 

В свою очередь, включенность в процесс рефлек-

сии обеспечивает критическую оценку и стимули-

рует экспертов к собственной интерпретации и ва-

риативности предложений. Поэтому на экспертных 

сессиях в процессе критического обсуждения аль-

тернатив, обоснования доводов и обмена научной 

информацией может быть достигнута эффектив-

ность выбора обоснованного решения. Инструмент 
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экспертных сетевых сессий — научная коммуника-

ция, ориентированная на синергетический эффект.

Экспертные группы, формирующиеся вокруг 

органов власти и представляющие интеллектуаль-

ные ресурсы территории на всех уровнях и во всех 

сообществах, медленно обновляются, поскольку 

обучение экспертной аналитике и критическому 

мышлению, как видам интеллектуальной управ-

ленческой деятельности, остается одной из нере-

шенных проб лем в системе высшего образования 

на местах. Как правило, в образовательных про-

граммах по подготовке специалистов гуманитарно-

го профиля, в том числе культурологов, обучение 

эксперт но-аналитической деятельности рассматри-

вается в контексте дисциплин прикладного направ-

ления базового вида деятельности, вокруг которо-

го разворачивается процесс обучения (управление, 

проектирование, музейное и театральное дело, ре-

ставрация и т. д.), в редких случаях экспертиза пред-

ставлена как самостоятельная учебная дисциплина. 

Однако обучение методам теории принятия реше-

ний в контексте организации интеллектуальной де-

ятельности, а также освоение методологии крити-

ческого мышления и экспертного анализа текста не 

одно десятилетие показывает свою эффективность 

в самых разных областях — менеджменте, страте-

гическом управлении, системах государственного 

регулирования, в организационных бизнес-струк-

турах [29].

Сохраняет актуальность вопрос о потребности 

в сетевых экспертных сообществах и специфике ре-

гламентирования их деятельности, особенно в ин-

тернет-пространстве и медиаресурсах [30]. Тема 

формирования экспертно-аналитической граждан-

ской сети поднимается в развернутом исследова-

нии [12], которое раскрывает ценностные основа-

ния управленческой культуры и технологические 

формализованные процедуры для проведения про-

ектной экспертизы.

На наш взгляд, поиск мотивирующих оснований 

для привлечения к экспертной деятельности пред-

ставителей молодого поколения ученых и обучение 

гуманитарным технологиям целесообразно начать 

с формирования коммуникативных и эффективных 

пространств. Обратим внимание на обсуждение во-

проса о расширении экспертных полномочий в при-

нятии решений относительно качества объектов 

научно-исследовательского и проектного направ-

ления деятельности, о разных формах стимулирова-

ния и побудительных причинах действия эксперта.

Своевременно ли и корректно говорить о «само-

ценности» факта причастности ученого к экспертно-

му сообществу и процедурам оценивания?

Отвечая положительно, приведу один из воз-

можных вариантов ответа на поставленный вопрос. 

Так, по мнению В.В. Ильина, в зависимости от ха-

рактера действия (в обсуждаемом нами случае — 

экспертная деятельность, которая может быть от-

несена к ценностнорациональным действиям) 

в качестве побудительной подосновы выступают 

абсолютные значимости. В.В. Ильин утверждает: 

«В перечне интерпретаций деятельностных по-

буждений, очерчивающих детерминист скую канву 

человеческих самоутверждений, как хорошо видно, 

фигурируют соответствующие субъективному зна-

чению стимулы значимости. Аккумуляция и агрега-

ция их влечет консолидирующую стереотипизацию, 

на данном основании Вебер вводит генерализацию 

“идеальный тип”», расширившую теорию понима-

ния действий [31, с. 237]. И такое планирование де-
монстрации собственной своей самоценности по-

рождает только одно — «восторг сопричастия» [31, 

с. 237], одновременно стимулируя к коммуникаци-

ям в интеллектуальной среде, хотя, по точному за-

мечанию Р. Коллинза, не мыслители предшествуют 

общению, а «сам коммуникативный процесс созда-

ет мыслителей в качестве своих узлов» [32, с. 31].

Встраиваясь в смысловую структуру научной де-

ятельности, коммуникативная активность ученого 

становится значимой частью творческого процесса 

и характеристикой его личностного становления, 

а сетевая интеллектуальная коммуникация — осо-
бой ценностью, образом жизни и стилем творческой 
самореализации [33], в конечном счете — показате-

лем свободы и открытости эксперта к взаимодей-

ствию, его активной жизненной позиции и граж-

данской зрелости.
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Abstract. The article actualizes the philosophical and 
culturological understanding of expert-analytical activ-
ity, considered as a special type of intellectual activity 
and a social technology in demand by society. The au-
thor defines the content of culturologist’s expert-ana-
lytical activity. It is represented not only as a multidis-
ciplinary work of a universal specialist versed in many 
areas of cultural creativity, but also as a research work 
of a culturologist capable of reaching the level of broad 
theoretical generalizations. The author proposes a ty-
pology of expert-analytical activities of culturologists, 
which includes more than ten directions — from the ex-
amination of cultural values, legal expertise, evaluation 
of projects and programs to the humanitarian and lin-
guoculturological expertise. There is identified a group 
of factors influencing the algorithm and the quality 
of the examination conducted by researchers. The arti-
cle reveals the meaning of the context and characteris-
tics of the socio-cultural situation in achieving the effec-
tiveness of results. The author focuses on substantiating 
the goal-setting and the levels of expediency of invoking 
expert procedures and analytical work. There is raised 
the question of creating expert teams (cognitive com-
munities) for the purpose of scientific analysis, discus-
sion and ranking of socio-cultural issues for strategic 
decision-making as a process of choosing from potential 
alternatives. The article shows that the basis of the ex-
pert community’s communicative model includes not 
only the procedures for obtaining knowledge, methods 
of transmitting and exchanging information, but also 
the demonstration of meanings that set conceptual fil-
ters for discussion processes in order to obtain objective 
and full-fledged ideas about the object of expertise. In 
turn, the involvement in the reflection process provides 
a critical assessment and stimulates the experts to their 
own interpretation and decision-making. There is raised 
the question of the need for teaching critical thinking 
and professional training of expert culturologists. 
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Реферат. Статья посвящена исследованию эволю-
ции архитектурного стиля и художественно-эсте-
тических особенностей первых московских элек-
тростанций: Георгиевской (1888), Раушской (1897) 
и Трамвайной (1907) в период активного промыш-
ленного развития на рубеже XIX—XX веков. Цели 
состоят в выявлении тенденций дореволюционной 
индустриальной архитектуры Москвы, а также 
в дополнении истории архитектуры новыми сведе-
ниями об архитектуре электростанций.
Основным атрибутом новизны статьи является ком-
плексное исследование архитектуры электростан-
ций в искусствоведческом контексте, предпринятое 
впервые. Проводится сопоставление оте чественной 

практики с опытом проектирования в Европе и США, 
рассмотрены вопросы исторических модернизаций 
и современных реконструкций объектов. Использу-
ются методы сравнительного и типологического 
анализов, а также искусствоведческий метод сти-
листического анализа. Установлено, что в промыш-
ленной архитектуре постепенно совершался переход 
от «кирпичного» стиля к функциональному методу 
проектирования: для новых построек было характер-
но сокращение декора, применение металлических 
ферм, увеличение площади остекления и использова-
ния его в качестве выразительной составляющей. Ре-
зультаты исследования показывают, что на примере 
архитектуры первых отечественных электростан-
ций можно проследить становление индустриальной 
практики в стране и проанализировать предпосылки 
плана ГОЭЛРО, в реализации которого принимали 
участие архитекторы авангарда. В наши дни элек-
тростанции как значимые памятники зодчества 
остаются важной частью городской инфраструкту-
ры, зачастую приобретая после ревитализации новый 
формат жизни: Раушская является старейшей дей-
ствующей станцией России, а Георгиевская и Трам-
вайная продолжают свое существование в качестве 
культурных пространств. Изучение наследия про-
мышленной архитектуры уточняет представления 
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об исторической и культурной ценности окружаю-
щих нас сооружений, необходимые для их сохранения.

Ключевые слова: теория и история искусства, ис-

кусствоведение, архитектура, промышленная архи-

тектура, электростанция, электрификация, Москва, 

эклектика, русский стиль.
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О
ткрытие технологии производства 

электричества в XIX в. и ее ком-

мерческое использование породили 

новую «электрическую» эпоху и по-

влияли на массовое строительство 

электростанций. Иллюминация на 

улицах городов существовала и до строительства 

первых центральных станций — электричество вы-

рабатывалось локомобилями или блок-станциями, 

а для освещения конкретного здания использова-

лись «домовые» станции, однако строительство 

центральных общественных электростанций озна-

меновало начало нового этапа повсеместной элек-

трификации. В России ее распространением впер-

вые стало заниматься «Общество электрического 

освещения 1886 года» (далее — «Общество элек-

трического освещения»), под руководством кото-

рого были введены в эксплуатацию Георгиевская 

(1888) и Раушская (1897) электростанции. Позже, 

в 1907 г., Московская городская управа запустила 

Трамвайную станцию. 

На примере анализа внешнего облика этих 

памятников (объект исследования) в настоящей 

статье раскрывается проблема эволюции архи-

тектурного стиля и художественно-эстетических 

особенностей электростанций в период активного 

промышленного развития на рубеже XIX—XX ве-

ков. Цели исследования состоят в выявлении тен-

денций дореволюционной индустриальной архи-

тектуры Москвы, а также в дополнении истории 

архитектуры новыми сведениями об архитектуре 

электростанций. Используются методы сравни-

тельного и типологического анализов, а также ис-

кусствоведческий метод стилистического анали-

за. Решаются следующие задачи: устанавливаются 

особенности отечественной архитектурной прак-

тики центральных электростанций Москвы конца 

XIX — начала XX в., проводится ее сопоставление 

с опытом проектирования в Европе и США, а так-

же с первыми электростанциями Санкт-Петербурга 

и других крупных городов России; рассматривают-

ся вопросы исторических модернизаций и совре-

менных реконструкций объектов.

Актуальность темы исследования подтвержда-

ет эксплуатация и реконструкция описываемых 

электростанций в современной городской среде, а 

также общемировой интерес к сохранению и ис-

пользованию промышленного наследия. Открытие 

ГЭС-2 в декабре 2021 г. в качестве дома культуры 

подтверждает важность осмысления архитектурной 

составляющей индустриального наследия нашей 

страны. Историк архитектуры А.Я. Ковалев отме-

чал важность сохранения памятников промышлен-

ного зодчества, так как они «в большинстве случаев 

совмещают в себе большое историческое и архитек-

турное значение, отражают развитие производства, 

техники, а также фиксируют эстетические воззре-

ния общества того времени» [1]. 

Основным атрибутом новизны статьи являет-

ся комплексное исследование архитектуры элек-

тростанций в искусствоведческом контексте, пред-

принятое впервые. Несмотря на то что архитектуре 

электростанций посвящены труды И.П. Антипова 

и С.С. Ракиты [2; 3], В.А. Мыслина [4], А.Ф. Мар-

дера [5], Л.А. Серка [6], А.Н. Подгорного [7], в дан-

ных работах упор сделан на техническую (инженер-

ную) сторону вопроса, а не на искусствоведческий 

анализ. История ранней электрификации подробно 

описана в трудах М.О. Каменецкого [8] и Г.В. Ли-

пенского [9]. Из современных исследований, затра-

гивающих различные аспекты архитектуры элек-

тростанций, важно выделить работы М.С. Штиглиц 

[10], А.В. Снитко [11], И.Е. Печёнкина [12, 13], а 

также работу «Дворцы электроэнергии: централь-

ные электростанции Филадельфийской энергети-

ческой компании, 1900—1930», в которой амери-

канский историк архитектуры А. Вунш на примере 

Филадельфийской Электрической компании рас-

сматривает эволюцию архитектурного стиля элек-

тростанций [14]. Большой вклад в осмысление сти-

лей эклектики, историзма и «кирпичного стиля» 

внесен Е.И. Кириченко [15], а в исследование ар-

хитектуры русского авангарда — С.О. Хан-Магоме-

довым [16]. 

Вторая половина XIX в. — расцвет индустри-

альной архитектуры, завершение промышленной 

революции в странах Европы и Америки, начало 

строительства фабрик и заводов по всему миру. Для 

этого времени характерно массовое увлечение эсте-

тикой машин. Многие архитекторы вдохновлялись 

экспериментами с новыми конструкциями и фор-

мами. С 1880-х до 1920-х гг. были сформирова-

ны основополагающие принципы проектирования 

цехов: единый прямоугольный объем машинного 

зала, большая площадь остекления, котельное по-

мещение, неотъемлемой частью которого являлась 

дымовая труба — вертикальная доминанта компо-

зиции. Оборудование первых электростанций вклю-

чало в себя паровые котлы, в которых сгорало то-

пливо (мазут, уголь или торф), подогревая воду; 
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паровые турбины, на которые поступал перегре-

тый пар, способствующий вращению лопаток и вы-

работке электрической энергии; распределительные 

устройства. Например, при открытии Трамвайной 

электростанции в 1907 г. ее оборудование составля-

ли восемь паровых котлов, два паровых турбогене-

ратора и электрическое распределительное устрой-

ство [6, с. 16—17]. 

Первые электростанции в крупных городах по все-

му миру были введены в эксплуатацию в 1880-е гг.: 

центральные станции Нью-Йорка (Pearl Street Power 

Station) и Лондона (Holborn Viaduct Power Station) 

были построены в 1882 г., в Берлине электростан-

ция по модели Нью-Йоркской (Markgrafenstraße) 

появилась в 1885 году. Англия стала первой стра-

ной, в которой произошел промышленный пере-

ворот, но развитие индустриальной архитектуры 

в стране отставало от конкурентов. Довольно бы-

стро лидерство в вопросах электрификации пере-

шло к США [17, p. 39]. «Рост промышленности про-

исходил такими темпами, какие еще не знала ни одна 

страна. С 1860 до 1895 г. промышленное производ-

ство в США выросло в 7 раз. Уже в 1870-х гг. США 

по уровню промышленного производства обогна-

ли Германию и Францию и вышли на второе место 

в мире после Англии — самой развитой промышлен-

ной страны того времени» [16, с. 371]. Электрифика-

ция быстро охватывала новые страны — во второй 

половине 1880-х центральные станции появляются 

в Петербурге и Москве. 

В период строительства первых электростанций 

в архитектуре преобладало направление эклектики, 

для которого характерно смешение разных элемен-

тов ретроспективных стилей. Для каждой страны 

был характерен поиск национальных корней, свя-

занный с конструированием национальной архитек-

турной традиции [13]. Готический стиль имел рас-

пространение в Англии, византийский и вариация 

русских стилей — в России, боз-ар — во Франции, 

неопалладианство — в США. Также для зданий од-

ной типологии зачастую выбирался определенный 

стиль [18, с. 470—471]. Наиболее распространенны-

ми для промышленных сооружений в России были 

русский стиль, готика и Ренессанс из-за «первосте-

пенной роли пространственно-конструктивных эле-

ментов в стилеобразовании» [19, с. 46]. Наравне с ин-

терпретацией исторических национальных мотивов 

в XIX в. активно развивались инженерная составля-

ющая за счет использования новых строительных 

материалов — чугуна, железа, стали: применялись 

железобетонные конструкции, создавалась новая 

конструктивная структура зданий. Для промышлен-

ной архитектуры как самостоятельного вида зодче-

ства характерна отличная от традиционной архи-

тектуры периодизация, поскольку появление новых 

пространственных форм в полной мере зависит от 

основных периодов развития техники. Временному 

промежутку с 1880-х до 1920-х гг. соответствует этап 

становления промышленной архитектуры как специ-

фической области, что было связано с появлением 

новых принципов организации пространства, разви-

тием соответствующих конструкций и привлечением 

к работе архитекторов [20, с. 46]. Для промышлен-

ной архитектуры характерны определенные огра-

ничения в художественно-эстетических решениях, 

однако специалисты впоследствии стали по-новому 

относиться к вопросу эмоциональной выразитель-

ности сооружения [5]. Таким образом, рассматрива-

емый период базируется на следующей оппозиции: 

с одной стороны, активно развивалась технологи-

ческая составляющая, связанная с усовершенство-

ванием способа производства, применением новых 

материалов и конструкций, пространственно-плани-

ровочной структуры; с другой стороны, первые элек-

тростанции «оформлялись» в традиционные стили 

с национальными мотивами, свойственными пери-

оду эклектики. 

Для первых центральных электростанций Запад-

ной Европы и США 1880-х гг. характерна «верти-

кальная» многоэтажная объемно-пространственная 

композиция [14, p. 20]. Такие электростанции распо-

лагались вплотную к соседним зданиям, отличаясь 

от них дымовой трубой. На примере электростанции 

в Нью-Йорке на Перл Стрит видно, что на нижнем 

этаже располагалось тяжелое турбинное оборудо-

вание, а более легкое — на этажах выше. Первона-

чально у электростанций не было технической воз-

можности передавать генерируемый ток на большие 

расстояния, поэтому их было необходимо распола-

гать в центрах городов и встраивать в уже существу-

ющую плотную застройку. Для первых централь-

ных станций России, которые появляются во многих 

крупных городах в 1890-е гг., «вертикальность» не 

была свойственна. Напротив, станции зачастую име-

ют один-два этажа и протяженный объем корпуса. 

Оба варианта являются относительно неудачными 

для промышленных объектов, так как препятству-

ют установке нового оборудования, модернизации 

и расширению станции. Наиболее яркими примера-

ми данного подхода являются одноэтажные Дворцо-

вая электростанция (1898) в Пушкине с готическими 

элементами и Георгиевская электростанция (1888) 

в Москве в русском стиле: они расположены на углу 

пересечения улиц. В электростанциях России конца 

1890-х гг. отмечается увеличение объемов производ-

ственных помещений, стремление к симметричности 

композиции. Таковы электростанция Акционерного 

общества «Гелиос» в Петербурге в «классицистиче-

ском» варианте поздней эклектики [10, с. 75], Рауш-

ская электростанция в Москве в «кирпичном» стиле. 

Также стоит отметить электростанцию «Общества 

электрического освещения 1886 года» в Петербур-

ге, первые электростанции Екатеринбурга, Казани 

и Нижнего Новгорода. Впоследствии в промышлен-
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ных сооружениях основой композиции будут «не 

оси симметрии, а отдельные технологические блоки, 

группировка которых была не формальным сочета-

нием объемов и масс, а результатом проектирования, 

учитывающего роль и место их в функциональном 

процессе» [19, с. 103].

Модерн, переход к которому происходил на ру-

беже XIX—XX вв., многими исследователями при-

знается первым этапом современной архитектуры 

[15, с. 182]. Большое влияние на формообразование 

оказало применение железобетона, за счет которо-

го были усовершенствованы каркасные конструк-

тивные структуры [19, с. 40]. Электростанции, по-

строенные в данный период, отличаются большими 

масштабами строительства, подчеркиванием функ-

циональности, увеличением плоскости остекления 

за счет использования новых конструктивных си-

стем, проектирование стеклянных крыш. Таковы 

Трамвайные электростанции в Москве и Петербур-

ге [10, с. 72], а также первые электростанции в Че-

лябинске и Новосибирске, построенные в стилисти-

ке рационального модерна. 

В контексте близких связей с историей отече-

ственной электрификации стоит отметить опыт не-

мецкого проектирования: в России работало много 

немецких специалистов, а чертежи и технические за-

писки дореволюционных станций Москвы зачастую 

были выполнены на немецком языке. Так, «Обще-

ство электрического освещения» в 1886 г. в России 

было учреждено братьями Сименс, компания кото-

рых «Сименс и Гальске» наравне с AEG была одним 

из главных представителей немецкой электроинду-

стрии [21, с. 173]. В начале XX в. П. Беренс, предста-

витель художественно-промышленного объедине-

ния архитекторов, дизайнеров и промышленников 

«Немецкий Веркбунд» («Германский производ-

ственный союз», 1907), спроектировал несколько 

зданий для компании AEG (Allgemeine Elektrizitäts-

Gesellschaft, «Всеобщая электрическая 

компания») в стиле рационалистическо-

го модерна, в которых стремился объе-

динить гармонию классического ордера 

с современными инженерными техно-

логиями, применением металла и стек-

ла. Архитектор отмечал монументаль-

ную величавость архитектуры Германии 

на рубеже веков, что находило «выра-

жение в местах, глубоко чтимых и свя-

щенных для народа, являющихся источ-

ником силы» [22, с. 136]. В начале XX в. 

такими местами становятся промышлен-

ные со оружения, в частности и электро-

станции. Впоследствии в 1914 г. в 70 км 

от Москвы была введена в эксплуатацию 

станция «Электропередача», спроекти-

рованная лидером Веркбунда Г. Мутези-

усом [23]. Рационалистическая архитек-

тура данного здания напоминает турбинный завод 

П. Беренса в Берлине и представляет собой нестан-

дартный для отечественной практики пример функ-

циональной архитектуры. 

ГЕОРГИЕВСКАЯ 
ЭЛЕКТРОСТАНЦИЯ

Р
ешение о строительстве Георгиевской элек-

тростанции, ставшей в будущем первой цен-

тральной станцией общественного поль-

зования, было принято в 1887 году. В качестве 

площадки выбрали территорию, принадлежавшую 

Святейшему Правительствующему Синоду (да-

лее — Синод), на которой раньше располагался 

разрушенный во время войны 1812 г. и упразднен-

ный к описываемому историческому моменту Геор-

гиевский монастырь. Городская дума заказала про-

ект здания электростанции архитектору В.Д. Шеру 

(1850—1894), двоюродному брату Ф.М. Достоев-

ского. В 1878 г. В.Д. Шер получил звание неклас-

сного художника-архитектора после окончания 

Московского училища живописи, ваяния и зодче-

ства (МУЖВЗ), с 1888 по 1892 г. являлся смотри-

телем за московским синодальным имуществом, а 

также работал в качестве архитектора над объек-

тами религиозного зодчества. Предположительно, 

на его приглашение к участию в проектировании 

станции на территории бывшего монастырского 

сада повлиял предшествующий опыт работы в ре-

лигиозном зодчестве: над жилым корпусом Заико-

носпасского монастыря, выполненным в русском 

стиле; домом Синодального училища церковного 

пения (дом синодальных композиторов) в 1880-е; 

перестройкой Патриаршей библиотеки.

Именно Георгиевская электростанция (1888) 

стала самым масштабным проектом В.Д. Шера 

Рис. 1. Здание Георгиевской электростанции. Фотография. 1890-е гг. 
Архив Музея Мосэнерго. Фонд 8. Ед. хр. 1. Ф_05
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и осталась в истории как первая центральная элек-

тростанция Москвы. Она представляла собой од-

ноэтажное здание из красного кирпича с фасадом, 

выполненным архитектором в русском стиле пери-

ода эклектики (по поводу названия стиля в научных 

кругах нет единого мнения: также можно встретить 

термины «псевдорусский» или «ложнорусский»). 

В промышленной архитектуре эклектика находи-

ла отражение в комбинации различных элементов 

на фасаде, который выполнял функцию декорации. 

Декоративность фасада «накладывалась» на инже-

нерное решение сооружения: свободное внутрен-

нее пространство с максимально большим проле-

том, где размещались паровые турбины и котлы. 

Во внешнем облике только дымовая труба зачастую 

являлась главным индустриальным элементом зда-

ния, напоминавшего, скорее, русский терем. Прямо-

угольный объем станции обусловлен устройством 

цеха и расположением в нем оборудования. Боль-

шое количество окон в полукружиях арок по все-

му периметру было призвано обеспечить дневным 

светом внутренние производственные помещения.

Архитектурное решение соотносило станцию 

с окружающей застройкой Георгиевского переул-

ка в историческом центре Москвы. На территории 

упраздненного ранее Георгиевского монастыря рас-

полагались Казанская церковь и Георгиевский храм, 

архитектура которых переосмыслена в здании элек-

тростанции. Две шатровые башенки на углах зда-

ния отсылают нас к колокольне, которая раньше 

располагалась на территории храма. Ромбовидный 

узор на шатрах электростанции схематично повто-

ряет декор навершия колокольни. Каждый шатер 

станции окружен по углам четырьмя башенками 

с флюгерами, напоминая о пятиглавой монастыр-

ской Казанской церкви XVII века. В декоре малень-

ких башенок, которые также венчают и централь-

ный вход, выделенный ширинками, воспроизведены 

закомары церкви. 

Георгиевская электростанция (рис. 1) стала 

первым крупным промышленным сооружением 

в контексте электрификации Москвы. В то время 

технические возможности позволяли передавать 

электроэнергию на расстояние около 1,5 км. Это-

го хватало для обеспечения электричеством секто-

ра между радиусами Большой Никитской и Боль-

шой Лубянки и соответствующей дугой Бульварного 

кольца [24, с. 48]. Одними из первых подали заяв-

ки на «устройство специального электроосвещения» 

Большой и Малый театры. Основными потребите-

лями электроэнергии стали владельцы частных за-

ведений: банков, магазинов, ресторанов. Нагрузка 

электростанции интенсивно росла, к 1897 г. достиг-

ла максимума своих возможностей — 1500 кВт. 

Станция была выведена из строя в 1897 г. по 

причине невозможности расширения и модерниза-

ции. Таким образом, при проектировании первой 

центральной электростанции еще не были опреде-

лены и учтены потребности промышленного объ-

екта. Электростанцию сложно было расширять, по-

скольку она расположена на пересечении улиц, а 

достраивание новых этажей спустя десятилетие уже 

не отвечало растущим потребностям города. Впо-

следствии сооружение использовалось для других 

задач, не связанных с электрификацией. В наши 

дни здание находится под государственной охра-

ной как образец промышленной архитектуры по-

следней четверти XIX века. Современная рекон-

струкция здания осуществлена Департаментом 

инженерного обеспечения при московском Прави-

тельстве под руководством А.С. Матросова. В разра-

ботке проекта участвовали архитекторы Ю.П. Гри-

горьев, И.К. Барташевич, Е.Г. Щукин, В.В. Ханжи, 

Е.В. Степанов, Л.П. Буров и творческий коллектив 

мастерской № 8 ГУП «Моспроект-3». С 1995 г. до 

сегодняшнего дня первая московская электростан-

ция функционирует как выставочное простран-

ство — Московский государственный выставочный 

зал «Новый Манеж».

РАУШСКАЯ 
ЭЛЕКТРОСТАНЦИЯ (ГЭС-1)

С
о временем потребности города в электриче-

стве возрастали. В 1896 г. началось строитель-

ство станции вблизи Кремля на Раушской 

набережной, завершившееся в 1897 г. (торжествен-

ное открытие состоялось в ноябре). На сегодняш-

ний день Раушская электростанция (после нацио-

нализации имущества «Общества электрического 

освещения» в 1917 г. ее название было изменено 

на «Первая Московская Государственная электри-

ческая станция», впоследствии ГЭС-1) является 

старейшей работающей в России (рис. 2). В настоя-

щее время этот памятник, фактически являющийся 

ансамблем целого ряда сооружений на общей тер-

ритории, признан объектом культурного наследия 

регионального значения [25]. В разное время при 

строительстве и реконструкции станции, а также при 

достраивании новых объектов, относящихся к ней, 

в работах участвовали архитекторы Н.П. Басин, 

Н.Н. Благовещенский, И.В. Жолтовский, В.В. Нико-

ля, А.И. Норверт, В.Е. Дубовской. Создание архитек-

турного ансамбля и инженерного проекта станции 

было поручено академику архитектуры Н.П. Ба-

сину (при участии гражданского инженера-архи-

тектора В.В. Николя), одновременно разрабаты-

вавшему и проект Центральной электростанции на 

Обводном канале в Петербурге — одной из первых 

станций «Общества электрического освещения».

Н.П. Басин (1844—1917) к периоду работы на 

ГЭС-1 был известным и уважаемым архитекто-

ром. В 1869 г. он окончил Императорскую Акаде-
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мию художеств, в 1870 г. получил 

звание классного художника архи-

тектуры 1-й степени, а в 1874 г. стал 

академиком архитектуры. Являл-

ся членом Петербургского обще-

ства архитекторов. Многие проек-

ты Н.П. Басина были осуществлены 

в столице по заказу императорской 

семьи. Архитектор работал в акту-

альном для XIX столетия русском 

стиле периода эклектики. К момен-

ту разработки проекта Раушской 

электростанции Н.П. Басин уже 

имел опыт работы в промышленном 

строительстве: участвовал в расши-

рении складов Компании для хра-

нения и залога движимых имуществ 

и в проектировании производствен-

ного здания товарищества Новой 

бумагопрядильной мануфактуры. 

В этот раз на основе опыта Георгиевской стан-

ции больше внимания было уделено выбору места: 

близость к воде и пространственные возможности 

для расширения позволили модернизировать Рауш-

скую электростанцию в будущем. В 1896—1897 гг. 

для нужд станции были возведены котельная и ма-

шинный зал. Прямоугольный в плане, он был пере-

крыт металлическими фермами, имел двускатную 

крышу, большую площадь остекления и объем-

но-пространственную композицию, позволявшую 

размещать со временем новое оборудование.

Архитектура главного фасада машинного зала 

на Раушской набережной характерна для «кирпич-

ного» стиля конца XIX в., который является рацио-

налистической ветвью развития эклектики. Нео-

штукатуренный кирпич, меньшее использование 

декора (чаще в виде кирпичного узора, орнамен-

та или рельефной кладки) — все это было призва-

но удешевить промышленное строительство и «об-

легчить» индустриальные сооружения, освободить 

от обилия элементов русского стиля, не отража-

ющих функциональное назначение. Композиция 

фасада симметрична, выделена по центру декора-

тивным фронтоном с выступающей центральной ча-

стью — ризалитом с крупным ренессансным окном 

по центру и лопатками по углам. По всему фасаду 

в равномерном ритме размещены высокие арочные 

окна и карниз с сухариками. Завершение кирпич-

ной дымовой трубы (как и в случае с трубами Геор-

гиевской и Трамвайной электростанций) было от-

мечено узорчатой рельефной кладкой, придающей 

пластической выразительности сооружению. Кир-

пичные башенки на фасаде и тумбы парапета на 

кровле уравновешивали вертикальную доминанту 

дымовой трубы.

Раушская станция, долгие годы существования 

которой пришлись на три века, претерпела мно-

жество изменений. Главный корпус достраивался 

в 1907, 1911, 1926, 1928 гг. и далее, возводились 

новые сооружения. Сегодня эта станция с архитек-

турной точки зрения представляет собой эклектич-

ную композицию, в которой присутствуют элемен-

ты стилей разных эпох. 

ТРАМВАЙНАЯ 
ЭЛЕКТРОСТАНЦИЯ (ГЭС-2)

В 
начале XX в. уклад жизни Москвы стреми-

тельно менялся: с середины XIX столетия 

население города увеличилось втрое, остро 

ощущалась нужда в общественном транспорте, 

и в 1899 г. в городе запустили первый трамвай. 

Московские власти приняли решение построить 

Трамвайную электростанцию возле Винно-соля-

ного двора в Верхних Садовниках на Болотной на-

бережной для обеспечения энергией трамвайных 

линий. Она стала первой центральной станцией 

Москвы, построенной государством (Москов-

ской городской управой). Строительство начали 

в 1904 году. Первая очередь Трамвайной электро-

станции была введена в эксплуатацию в 1907 г., 

после преодоления ряда трудностей в строитель-

стве, вызванных забастовками 1905 года. Коор-

динатором (руководителем) работы над элек-

тростанцией был инженер М.К. Поливанов. Над 

проектом станции также трудились член Общества 

«Электротехников» инженер-механик Н.И. Суш-

кин и архитектор В.Н. Башкиров. Распростране-

но упоминание о работе В.Г. Шухова над проектом 

стеклянной крыши, однако оно ошибочно. В кон-

тексте электрификации Москвы подтверждено 

участие инженера в работах для Раушской электро-

станции в 1890 г.: он занимался проектированием 

Рис. 2. Здание Раушской электростанции. Фотография. 1890-е гг.
Архив Музея Мосэнерго. Фонд 10. Ед. хр. 2. Ф_37; Фонд 9. Ед. хр. 9. Ф_01 ч
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«паропроводов и насосов московской централь-

ной электрической станции и руководил их строи-

тельством» [26, с. 23]. Отметим также сооружения 

В.Г. Шухова, возведенные в 1899 г. для Централь-

ного электрического общества: Водонапорную 

башню вблизи Симонова монастыря, мастерскую 

и литейный цех [27, с. 163].

Архитектор В.Н. Башкиров (1870 — после 

1917), выпускник МУЖВЗ и Петербургской акаде-

мии художеств, работал в неорусском стиле, и со-

вместно с художником В.М. Васнецовым спроек-

тировал главный корпус Третьяковской галереи, 

дом-терем В.М. Васнецова в Мещанской слобо-

де, особняк предпринимателя и мецената Цветко-

ва на Пречистенской набережной. Мотивы зодче-

ства Древней Руси В.Н. Башкиров использовал и в 

здании Торгово-промышленного музея кустарных 

изделий Московского губернского земства, соору-

женном по заказу С.Т. Морозова в Леонтьевском 

переулке (ул. Станиславского).

При сравнении Трамвайной электростанции 

с городским особняком Цветкова и корпусом Тре-

тьяковской галереи заметно использование деко-

ративных элементов в гораздо меньшем объеме, 

что связано с функциональным назначением зда-

ния электростанции. В.М. Васнецов «фактически 

становится автором целого художественного на-

правления» [12] — неорусского стиля. В архитек-

туре, как в случае с русским стилем (складывает-

ся в 1870 — 1880-е гг.), так и с неорусским стилем 

(первая четверть XX в.) в научном сообществе нет 

единого мнения по поводу терминологии и опреде-

ления [12]. Зачастую неорусский стиль рассматри-

вается в качестве ответвления модерна, который 

с 1905 по 1915 г. можно считать «переходным» пе-

риодом отечественного зодчества, оказавшим зна-

чительное влияние на последующее развитие архи-

тектурной мысли [11, с. 62]. 

Главный корпус Трамвайной электростанции, 

выходящий на реку, был акцентирован башенкой 

с часами и шатровым верхом, напоминающей Спас-

скую башню Кремля. Прямоугольное в плане здание 

было спроектировано в базиликальной форме: три 

нефа формируют объемно-пространственную струк-

туру машинного зала, в которой располагалось обо-

рудование. Отличительной особенностью электро-

станции стал проект стеклянной крыши машинного 

зала, подготовленный инженером Н.И. Сушкиным, 

однако при первоначальном строительстве он не 

был реализован. По чертежам инженера ее воспро-

извели в 2015—2021 гг. при реконструкции бюро 

Р. Пьяно. Также мы можем наблюдать увеличение 

в проектах со временем площади остекления, цель 

которого состоит в уменьшении разрушительной 

волны при аварии по сравнению с каменной клад-

кой. После открытия Трамвайную электростанцию 

продолжали достраивать, и к 1912 г. над зданием 

возвышались уже четыре краснокирпичные трубы, 

на которых верхняя и нижняя части были покры-

ты ромбическим орнаментом с точками. Станция 

не должна была выпадать из исторической и куль-

турной «ткани» центра Москвы: ее встраивают 

в окружающий архитектурный ландшафт полукру-

жия арок, напоминающие одновременно закомары 

и купола стоящего рядом Храма Христа Спасителя. 

Впоследствии Дом на набережной полностью за-

крыл электростанцию со стороны Болотной площа-

ди, башенка с часами была демонтирована в 1931 г., 

чтобы не заслонять фон кинотеатра «Ударник», а 

узорчатые трубы были разобраны в начале Вели-

кой Отечественной войны из-за опасности разруше-

ния электростанции летчиками (тогда же за станци-

ей закрепилось название ГЭС-2). 

В 2006 г. электростанция была выведена из экс-

плуатации, а в 2009 г. ГЭС-2 присвоен статус объ-

екта культурного наследия регионального значения. 

В 2014 г. начались масштабные работы по ревита-

лизации здания в качестве московской площадки 

фонда V-A-С. Архитектор Р. Пьяно, лауреат Притц-

керовской премии, автор проекта центра Помпиду 

в Париже, разработал проект реконструкции терри-

тории и здания в стиле хай-тек. Спустя век, акцент 

в проектировании электростанции сместился на вза-

имодействие городской среды, сооружения и жите-

лей: создание комфортной, доступной и культурно 

насыщенной среды стало приоритетным аспектом. 

Проект предполагает не восстановление первона-

чального индустриального сооружения, а воссозда-

ния на его основе нового пространства. Исключение 

составило возвращение башенки, которая присут-

ствовала в первичном проекте В.Н. Башкирова. Так-

же были восстановлены исторические детали декора 

и металлические фермы, сохранившиеся к моменту 

закрытия станции. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

З
а четыре десятилетия электростанции как 

тип промышленной постройки прошли боль-

шой эволюционный путь: от небольшого ма-

лоэтажного здания («вписанного» как в плотную 

городскую застройку, так и в исторический архи-

тектурный контекст), до крупного самодостаточ-

ного сооружения, в котором четко проявились 

индустриальные элементы. Анализ облика Геор-

гиевской, Раушской и Трамвайной электростанций 

в Москве позволяет проследить следующие ее тен-

денции развития отечественной промышленной 

архитектуры дореволюционного периода.

1. Для новых построек было характерно сокра-

щение декора, применение металлических ферм, 

увеличение площади остекления и использования 

его в качестве выразительной составляющей.
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2. В промышленной архитектуре постепенно со-

вершался переход от «кирпичного» стиля к функцио-

нальному методу проектирования.

3. При проектировании первых электростанций 

в конце XIX в. существовала задача встроить соору-

жение в существующую архитектурную ткань горо-

да в обход их функционального назначения. Еще не 

были осознаны потребности промышленных объек-

тов и не учитывались потребности индустриальных 

сооружений, что видно на примере западных «верти-

кальных» объектов и одноэтажных отечественных. 

Это неумолимо сокращало срок их эксплуатации. 

4. Для архитектуры конца XIX в. характерен 

диссонанс между развивающимися технологиями 

и фасадом-декорацией с элементами ретроспектив-

ных стилей. Данное противоречие в начале XX в. 

преодолевается за счет развития рациональной ли-

нии архитектуры от «кирпичного» стиля до рацио-

нального модерна. Электростанции позициониру-

ются в качестве отдельных сооружений, в которых 

сочетаются разные объемы цехов, приобретают ха-

рактерные индустриальные черты благодаря увели-

чению этажности и площади остекления, использо-

вания новых конструкций и материалов.

5. Электрификации России с самого начала 

было свойственно близкое взаимодействие с Гер-

манией, проявившееся не только в создании «Об-

щества электрического освещения» и поставках 

оборудования, но и в подготовке технических и ар-

хитектурных проектов электростанций. Апогеем 

взаимодействия, которое завершается с Первой ми-

ровой войной и Февральской революцией 1917 г., 

на наш взгляд, можно считать «Электропередачу», 

спроектированную Г. Мутезиусом.

6. Большая часть электростанций, построенных 

в России с 1880-х до 1920-х гг., являются сегодня 

объектами культурного наследия, что подтвержда-

ет ценность их архитектурной составляющей. В со-

временной отечественной и иностранной практи-

ке актуальна ревитализация электростанций и их 

дальнейшее использование в качестве культурных 

пространств.

Кроме того, в результате проведенного иссле-

дования впервые была установлена взаимосвязь 

между архитектурой Георгиевской электростанции 

и предшествовавшего ей Георгиевского монастыря. 

Электростанции как часть индустриальной архитек-

туры демонстрируют достижения научного прогрес-

са. Начало их строительства происходило в одно 

время со становлением современной архитектуры, 

в дальнейшем возведение советских электростанций 

затронуло всю территорию страны в рамках реали-

зации Государственного плана по электрификации 

России (ГОЭЛРО), ставшей возможной благода-

ря богатому дореволюционному опыту. От данного 

периода сохранились многие индустриальные соо-

ружения, в которых технологический процесс соче-

тается с эстетической выразительностью. Сегодня 

электростанции рубежа XIX—XX вв. являются ар-

хитектурным наследием нашей страны.

Список источников

1. Ковалев А.Я. Проблема сохранения памятников про-

мышленного зодчества // Архитектура СССР. 1971. 

№ 11. С. 41—44.

2. Антипов И.П., Ракита С.С. Архитектура электростан-

ций. Москва ; Ленинград : Госстройиздат, 1939. 224 с.

3. Антипов И.П. Архитектура электростанций // Архи-

тектура СССР. 1933. № 3—4. С. 26—32.

4. Мыслин В.А. Архитектура производственных цехов // 

Проблемы архитектуры : сборник материалов. 1936. 

Т. 1, кн. 2. С. 39—79. URL: http://tehne.com/event/

arhivsyachina/v-myslin-arhitektura-proizvodstvennyh-

cehov-1936 (дата обращения: 23.09.2022).

5. Мардер А.Ф. Архитектура тепловых электростанций : 

(взаимосвязь производственного процесса и архитек-

турной композиции) : дис. канд. архитектуры. Киев, 

1969. 217 с. 

6. Серк Л.А. Архитектура промышленных зданий : (Про-

мышленное зодчество). Москва ; Ленинград : Госу-

дарственное издательство, 1928. 421 с.

7. Подгорный А.Н. Здания и сооружения тепловых элек-

тростанций : [учебник]. Москва : Энергия, 1967. 275 с.

8. Каменецкий М.О. Первые русские электростанции. 

Ленинград ; Москва : Госэнергоиздат, 1951. 132 с.

9. Липенский Г.В. Московская энерегетическая. Москва : 

Московский рабочий, 1976. 247 с.

10. Памятники промышленной архитектуры Санкт-Пе-

тербурга / [авт.-сост. М.С. Штиглиц и др.]. Санкт-Пе-

тербург : Белое и Черное, 2005. 223 с.

11. Снитко А.В. Эволюция промышленной архитекту-

ры эпохи модерна (на примере регионов Централь-

ной России) // Промышленное и гражданское стро-

ительство. 2015. № 9. С. 57—63. 

12. Печёнкин И.Е. К вопросу об истоках неорусского сти-

ля в архитектуре второй половины XIX века // Архи-

тектурное наследство. 2014. № 60. С. 241—251. URL: 

http://blogpechenkin.blogspot.com/2014/08/xix.html 

(дата обращения: 23.09.2022).

13. Печёнкин И.Е. «Изобретение нации» и архитекту-

ра в Российской империи и раннем СССР // Архи-

тектура и модернизация. Опыт поздней Российской 

империи и раннего СССР: 1840—1940-е гг. Москва : 

Российский государственный гуманитарный универ-

ситет, 2020. С. 10—28. 

14. Wunsch A.V., Elliot J.E., Nye D.E. Palazzos of Power: 

Central Stations of the Philadelphia Electric Company, 

1900—1930. New-York: Princeton Architectural Press, 

2016. 160 p.

15. Кириченко Е.И. Русская архитектура 1830—1910-х го-

дов. Москва : Искусство, 1978. 399 с.

16. Всеобщая история архитектуры : в 12 т. Т. 10. Архи-

тектура XIX — начала XX в. / отв. ред. С.О. Хан-Ма-

гомедов. [Москва] : Стройиздат, [1970]. 592 с. 



582  /IN SPACE OF ART AND CULTURAL LIFE/ OBSERVATORY OF CULTURE, 2022, VOL. 19, NO. 6

Shulenina Yu.D. Pre-Revolutionary Trends of Industrial Architecture: Moscow Power Plants /pp. 574–583/

17. Wilkinson C. The Architecture of Long-Span, Large-

Volume Buildings. Oxford : Butterworth Architecture, 

1991. 118 p.

18. Славина Т.А. Архитектура 1830—1890-х гг. // Исто-

рия русской архитектуры [учебник для вузов по 

направлению и специальности «Архитектура»]. 

Санкт-Петербург : Стройиздат, 1994. С. 423—516.

19. Конструкции и архитектурная форма в русском зод-

честве XIX — начала XX в. / Ю.П. Волчок [и др.]. Мо-

сква : Стройиздат, 1977. 175 с.

20. Мардер А.Ф. Особенности периодизации истории про-

мышленной архитектуры // Архитектура СССР. 1969. 

№ 11. С. 45—48.

21. Лыпка Т.И. АЕГ и «Сименс & Гальске»: деловые пар-

тнеры и конкуренты // Вестник Вятского государ-

ственного гуманитарного университета : научный 

журнал. 2011. № 2 (5). С. 163—173.

22. Мастера архитектуры об архитектуре : [Зарубежная 

архитектура. Конец XIX — XX в.] : избранные отрыв-

ки из писем, статей, выступлений и трактатов : [пере-

воды]  / [сост. и авт. предисл. А.В. Иконников]. Мо-

сква : Искусство, 1972. 590 с.

23. Шуленина Ю.Д. Немецкая архитектура в России: Гер-

ман Мутезиус и электростанция «Электропередача» 

(1914) // Артикульт. 2022. № 2 (46). С. 33—43.

24. Каменецкий М.О. Роберт Эдуардович Классон. Мо-

сква ; Ленинград : Госэнергоиздат, 1963. 211 с.

25. Распоряжение Мосгорнаследия от 5 июля 2013 г. 

№ 280 «Об утверждении предмета охраны объек-

та культурного наследия регионального значения 

“Московская городская электростанция” (МГЭС-1; 

“Раушская”) …» // Департамент культурного на-

следия города Москвы : официальный портал мэра 

и правительства Москвы. URL: https://www.mos.ru/

dkn/documents/view/51153220/ (дата обращения: 

30.09.2022).

26. Шухов В.Г. Избранные труды : строительная механи-

ка. Москва : Наука, 1977. 192 с.

27. Шухов В.Г. Искусство конструкции / [под ред. Р. Гре-

фе, М. Гаппоева, О. Перчи]. Москва : Мир, 1994. 192 с. 

Pre-Revolutionary Trends 
of Industrial Architecture: 
Moscow Power Plants

Yulia D. Shulenina
National Research University Higher School of Eco-

nomics, 11, Pokrovsky Boul., Moscow, 109028, Russia

ORCID 0000-0002-3986-7918; SPIN 8430-7473

E-mail: Yu-shulenina@mail.ru

Abstract. The article explores the evolution of the archi-
tectural style and artistic and aesthetic features of the fi rst 
Moscow power plants (Georgievskaya (1888), Raushskaya 
(1897) and Tramvainaya (1907)) during the period of ac-
tive industrial development at the turn of the 19th and 20th 
centuries. The article aims to identify trends in the pre-revo-
lutionary industrial architecture of Moscow, as well as 
to supplement the history of architecture with new infor-
mation about the architecture of power plants.
The main advantage of the article is a comprehensive art 
history research of the power plants’ architecture, un-
dertaken for the fi rst time. The author compares the Rus-
sian practice with the design experience in Europe and 
the USA and examines the issues of historical moderniza-
tions and modern reconstructions of objects. There are ap-
plied the methods of comparative and typological analy-
sis, as well as the art criticism method of stylistic analysis. 
The article establishes that there was a gradual transition 
from the “brick” style to the functional design method in in-
dustrial architecture: new buildings were characterized by 
a reduction in decor, the use of metal trusses, an increase 
in the area of glazing and its use as an expressive compo-

nent. The results of the research show that, by the example 
of the fi rst Russian power plants’ architecture, it is possible 
to trace the formation of industrial practices in the country 
and analyze the prerequisites of the GOELRO Plan, sub-
sequently developed by the avant-garde architects. Now-
adays, the power plants, being signifi cant architectural 
monuments, remain an important part of the urban infra-
structure, often acquiring a new format of life after revita-
lization: Raushskaya is the oldest operating plant in Russia, 
and Georgievskaya and Tramvainaya continue their exist-
ence as cultural spaces. The study of the heritage of indus-
trial architecture helps to determine the historical and cul-
tural value of the buildings around us, which is necessary for 
their preservation.
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Реферат. Статья посвящена аллегорическому на-
тюрморту эпохи барокко. Его анализ осуществля-
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вершиной этого жанра. Используя теоретические по-
строения В. Беньямина и Ж. Делёза, автор осущест-
вляет анализ натюрморта как жанра, имеющего 
собственную логику, топологию, темпоральность, 
сворачивающуюся в сюжет, и очень своеобразный 
«синтаксис». Кроме того, в статье очерчиваются 
контуры того «жизненного мира», который дела-
ет возможным существование этого уникального 
художественного феномена. Автор рассматривает 
натюрморт как своего рода театр вещей. Изобра-

женные на нем предметы сосуществуют различным 
образом, то притягивая друг друга, сцепляясь и об-
разовывая констелляции (eros), то, напротив, — вы-
страиваясь в оппозиции, элементы которых отбра-
сывают и одновременно активизируют друг друга 
(agon), но никогда — в виде отдельных предметов. 
Старинный натюрморт не только смотрят, но и чи-
тают, и разгадывают. Это — сложный текст, смыс-
ловой единицей которого является вещь, наполненная 
новыми конвенциональными значениями. Именно это 
позволяет говорить о натюрморте как об аллегории. 
Выявляется, что аллегория — это не просто один из 
способов означивания, но — инструмент познания, 
который позволяет увидеть знакомое и привычное 
в самой неожиданной перспективе, расширяя область 
просматриваемого в культуре. В полной мере это 
относится и к старинному натюрморту, манифе-
стирующему не только тончайшие нюансы устрой-
ства барочного мира, где зарождается тревожащая 
темпоральность, но и настроя здесь-бытия Я от на-
дежды до меланхолии. Спецификой данного текста 
является представление натюрморта в перспекти-
ве философской антропологии, т. е. с точки зрения 
его соразмерности определенному типу человека. 
В результате исследования делается вывод, что ос-
новным условием возможности аллегорического на-
тюрморта является опустошенное, лишенное само-
тождественности, но взыскующее бытия и способное 
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стать событием Я в мире, стремительно утрачива-
ющем сакрально-символические оболочки.

Ключевые слова: натюрморт, vanitas vanitatis, ба-

рокко, театр, аллегория, зеркало, раз-очарование 

мира, темпоральность, инстанция Я, изобразитель-

ное искусство.
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С
егодня натюрморт оказался достаточ-

но прочно укоренен в размерности 

быта и, как правило, воспринимается 

всего лишь как воспроизведение ре-

альности, эскиз с натуры. Вызывая то 

безразличие и скуку, то восхищение 

мастерским и искусным изображением вещного 

«мира»1, он никогда не задевает здесь-бытия Я, не 

конвертируется в личные, сокровенные пережива-

ния и внутренний опыт. При этом подобное пред-

ставление распространяется также и на произведе-

ния данного жанра старых мастеров — натюрморт 

стал явлением столь обыденным и привычным, 

что за этой привычностью абсолютно теряется то 

«непонимание-удивление», без которого, как пи-

шет С.С. Аверинцев, «невозможно достоверное 

понимание», ибо «человеческое общение (а эта 

коммуникативная составляющая всегда имеет ме-

сто в искусстве. — Ю. В.) есть понимание “поверх 

барьеров” непонимания, предполагающее эти ба-

рьеры» [2, с. 158]. Однако если попытаться уйти от 

«обмана полной понятности», то натюрморт, рас-

цвет которого приходится на эпоху барокко, т. е. на 

время зарождения новоевропейского «мира», при-

открывает доступ к собственному «иному», ныне 

покрытому толстым слоем технократических ил-

люзий, ценностных фикций и политических фан-

тазмов: иной культуре, иному мышлению, иному 

«миру» и, самое главное, — иному самих себя.

Целью статьи является анализ натюрморта как 

события, имеющего собственную логику, собствен-

ную топологию, собственную темпоральность, сво-

рачивающуюся в сюжет, и очень своеобразный 

«синтаксис». Однако дабы избежать проекции со-

временной конфигуративности этого жанра на фе-

номенальность натюрморта в его основаниях, по-

1  Здесь и далее под «миром» будет пониматься «жиз-

ненный мир» (Lebenswelt) Э. Гуссерля и его последователей 

(М. Хайдеггера, Х.-Г. Гадамера, А. Шюца и др.), т. е. не объектив-

ная реальность, а сумма непосредственных очевидностей (таких 

как пространство-временность, каузальность, вещность, интер-

субъективность и т. д.), которые являются дофилософским, дона-

учным, первичным в логическом плане слоем любого сознания и 

задают формы ориентации и человеческого поведения [1, с. 495].

добная аналитика также затребует очерчивание 

контуров того «жизненного мира» (Э. Гуссерль) 

[1, с. 495], который делает его возможным.

В данной статье анализ натюрморта осуществля-

ется по преимуществу на материале vanitas vanitatis 

(«суеты сует»), который, как пишет Ю.М. Лотман, 

является «своеобразной вершиной» аллегориче-

ского натюрморта [3, с. 345]. Более того, именно 

данный натюрморт выступает, если можно так вы-

разиться, «местом сборки» вселенной старинного 

натюрморта, где собираются в «пучок» все те мо-

тивы и темы, которые пусть имплицитно, но доста-

точно регулярно прослеживаются в натюрмортах 

остальных типов.

НАТЮРМОРТ 
КАК ТЕАТР ВЕЩЕЙ

Т
радиционно в искусствоведческих трудах 

натюрморт определяется как «жанр изо-

бразительного искусства… представляющий 

главным образом неодушевленные предметы, а 

также объекты живой природы, исключенные из 

своей обычной среды и организованные в единую 

группу» [4, с. 370]. Вещи изымаются из простран-

ственных, контекстных, целевых и прочих обыден-

но-практических связей и сополагаются художни-

ком в специально выделенном месте — чаще всего 

таковым является стол, символизирующий «про-

странство/мир» [5], или ниша, напоминающая сце-

нические подмостки. При этом их сосуществование 

«в» или «на», с точки зрения обыденного здравого 

смысла, представляется абсолютно нелогичным, 

если не сказать бессмысленным. Неизменно удив-

ляя и испытывая на прочность привычные системы 

координат нашего мышления, старинные натюр-

морты нудительно втягивают в понимание смысла 

соседства вещей, представленных на них, провоци-

руют на поиск оснований для их объединения.

Так, на натюрмортах типа «ваза с цветами» ря-

дом с букетами (зачастую собранными в разное 

время года) в клаузальном, закрытом пространстве 

могут присутствовать экзотические раковины, на-

секомые, порой мелкие животные. Словно опровер-

гая название жанра, образованного от французского 

словосочетания «nature morte» — «мертвая приро-

да», и подтверждая адекватность самоистолкова-

ния голландцев, назвавших его «stilleven» — «тихая, 

остановленная жизнь», «бабочки и стрекозы порха-

ют вокруг букетов, попугаи карабкаются по корзин-

кам с фруктами, обезьянки хватают лакомые плоды 

и т. д.» [6, с. 82]. 

Однако еще больший интерес, чем эта очевид-

ная динамика, представляет та игра сил, которая 

просматривается через взаимную расположенность 

растений: часть из цветов устремлена в высоту, тог-
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да как другие пребывают в перезрелом, увядающем 

состоянии и клонятся к земле или и вовсе лежат 

на ней, обреченные на гибель. Таковы многочис-

ленные цветочные букеты на полотнах Я. Брейге-

ля Старшего, О. Берта Старшего, И.Б. Дрекслера, 

Я.Д. де Хема и др. «Великие стихии» (Ж. Делёз) 

[7, с. 212] и духовные силы вмешиваются в натюр-

морт множеством различных способов, превращая 

вещи в пластический материал и привнося в изобра-

женное внутренний драматизм. Образы натюрмор-

тов диалектичны по своей сути, в них сосуществуют, 

дополняя друг друга и друг с другом противобор-

ствуя, материальное и духовное, внешнее и внутрен-

нее, видимое и читаемое.

Сказанное относится и к натюрмортам vanitas, на 

которых, как правило, присутствует череп и вместе 

с тем находится место для бокалов, зеркал, морских 

раковин, стеклянных шаров, мыльных пузырей, 

игральных карт, шахмат, музыкальных инструмен-

тов, нот, фрагментов переписки, головных уборов, 

масок и проч. Используя выражение В. Беньями-

на, можно сказать, что содержание подобных кар-

тин «являет собой соответствие галантному буду-

ару» [8, с. 198]. Особенно ошеломляет, испытывая 

на прочность табу на смешение пищи со всем «не-

чистым», а тем более ассоциирующимся со смертью, 

распадом и разложением, присутствие на подобных 

полотнах рядом с черепом снеди.

Одна из таких картин — «Натюрморт Вани-

тас с черепом, книгами и фруктами» Хармена ван 

Стенвейка (ок. 1630), где рядом с черепом на по-

стаменте из книг расположена корзина со зрелы-

ми, но уже подпорченными персиками, на листьях 

которых также видны изъяны. У основания корзи-

ны уровнем ниже черепа находятся гусиное перо 

и флейта. Уже непосредственно под верхней челю-

стью черепа в щегольском берете она изображена 

и на другой картине Х. ван Стенвейка — «Натюр-

морт с черепом, книгами, флейтой и трубкой», как 

и на картинах Питера ван Стенвейка «Аллегория 

смерти» и «Натюрморт», который хранится в Госу-

дарственном Эрмитаже. С одной стороны, благода-

ря подобной аранжировке черепа создается образ 

поту-стороннего двойника человека, имевшего при 

жизни определенные особенности характера и обра-

за жизни. В конце XV — XVII в. подобные изобра-

жения посмертных двойников нередко становились 

реверсами религиозных композиций и живописных 

портретов [9, с. 5—6]. С другой — образы vanitas Пи-

тера и Хармена ван Стенвейков являются аллюзией 

к dance macabre (пляске смерти), где было принято 

изображать скелеты и мертвецов, музицирующих 

на различных инструментах — волынках, бараба-

нах, трубах, литаврах, арфах и т. п. 

Однако именно флейта занимает среди этих му-

зыкальных инструментов особое место, начиная 

со стихотворной вюрцбургской «Пляски смерти» 

(ок. 1350), которая, по мнению М.Ю. Реутина, яв-

ляется самым первым произведением этого жанра, 

задавая его архетипические черты [10, с. 12]. В кон-

тексте традиции dance macabre флейта на vanitas вос-

принимается уже как составляющая образа самой 

смерти. Таким образом, результатом «остроумной 

компоновки предметов» [6, с. 108] становится то, что 

образы расщепляются, удваиваются, воспринимаясь 

как различающиеся лики смерти и складываясь в не-

кое завораживающее мистериальное действо.

На натюрмортах vanitas вещи становятся дей-

ствующими лицами своего рода театрального пред-

ставления, посвященного бренности человека, и это 

впечатление усиливается присутствием на них ал-

легорических фигур. Мифологические персонажи, 

такие как Фортуна, Вакх, Амур, путто и т. д., пред-

ставленные в виде мелкой пластики, выражаясь сло-

вами Ю.Н. Звездиной, «словно оживают в динамич-

ном мире… натюрморта» [6, с. 114].

Одной из картин, наиболее театрализованных, 

является «Аллегория Карла I Английского и Ген-

риетты Французской в натюрморте Vanitas» Кар-

стиана Луйкса (1670-е гг.) — пластические фигуры 

в изобилии окружают раскрытую книгу с портрета-

ми Карла I Стюарта и его супруги на парном разво-

роте (рис. 1). Стол, на котором расположены вещи, 

покрыт близкой цвету пламени скатертью. В то же 

время раскрытую книгу окружают складки голубо-

Рис. 1. Карстиан Луйкс. Аллегория Карла I Английского 
и Генриетты Французской в натюрморте vanitas. 

Франция, 1670-е гг. Масло, холст. 146,1 × 120 см. 
Бирмингемский художественный музей (Великобритания)

Источник: https://www.artsbma.org/collection/vanitas-still-life/
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го атласа, очевидно представляющего морскую сти-

хию. Важную смысловую нагрузку в картине имеет 

странная фигура не то мальчика, не то взрослого че-

ловека, поднявшего над головой раковину, с кото-

рой поднимаются в воздух и парят в нем мыльные 

пузыри. На первый взгляд эта фигура представляет 

собой путто, вполне вписываясь в традицию изобра-

жения шаловливых ангелочков, пускающих мыль-

ные пузыри и тем самым демонстрирующих исти-

ну «Homo bulla» («Человек есть пузырь»). Однако 

при более пристальном рассмотрении, на которое 

сподвигает отсутствие у «ангелочка» крыльев, лицо 

взрослого человека и диспропорциональная фигу-

ра, обнаруживается его поразительное сходство со 

знаменитым карликом Морганте с картины Аньо-

ло Бронзино («Портрет карлика Нано Морганте», 

1552), в действительности являвшегося шутом Ка-

зимо I Медичи. И тогда в картине К. Луйкса просма-

тривается классическая для барочной драмы диспо-

зиция, в которой имеет место монарх, выступающий 

в роли мученика, и придворный интриган-шут или 

дурак c его перманентной «насмешкой над челове-

ческим высокомерием» [8, с. 125].

Интерес представляет череп, увенчанный лав-

ровым венком как эмблемой власти, который изо-

бражен К. Луйксом не в фас, как на ранних vanitas, 

и даже — не в профиль, что типично для более позд-

них натюрмортов, а повернут к зрителю своим ос-

нованием. Из-за подобного ракурса то, что когда-то 

было частью человеческого тела, становится равно-

ценным другим предметам, нарисованным на кар-

тине, напоминая археологическую находку, — не то 

окаменелость, не то артефакт. Данный эффект уси-

ливается тем, что череп написан в коричневых то-

нах, ассоциирующихся с земной стихией. 

В результате очевидно, что на картине К. Луй-

кса находится место для воды, огня, воздуха и зем-

ли, преобразование которых друг в друга составляет 

космический цикл. Недаром эти четыре стихии со-

гласовываются с четырьмя временами года: влажная 

и холодная вода соответствует зиме, сухой и горя-

чий огонь — лету, сухая и холодная земля — осени, 

влажный и теплый воздух — весне [11, с. 202]. При 

этом в данном случае временной цикл привязан не 

к выделенным смысловым точкам посева и жатвы, 

а к упадку, смерти и разрушению. В этот круговорот 

неизбежно оказываются включены и царственные 

персоны, и боги, и даже камень, о чем свидетель-

ствует такой небольшой, но содержательно значи-

мый нюанс картины, как кисть руки скульптурного 

изваяния шута, поврежденная временем.

Таким образом, старинный натюрморт — это 

всегда com-plex, обретающий смыслы из взаим-

ной соотнесенности элементов. Изображенные 

на нем вещи соседствуют различным образом, то 

притягивая друг друга, сцепляясь и образовывая 

констелляции (eros), то, напротив, — выстраива-

ясь в оппозиции, элементы которых «отбрасывают 

и активизируют друг друга» [7, с. 52] (agon). Пожа-

луй, что совершенно невозможно в «агональном» 

по своей сути топосе старинного натюрморта, — так 

это их существование в виде разобщенных предме-

тов и объектов.

НАТЮРМОРТ 
КАК АЛЛЕГОРИЯ

С
мысловая соотнесенность вещей в старинном 

натюрморте вовсе не означает отсутствие 

пристального внимания к каждой вещи, к ка-

ждому объекту. Так, Ю.Н. Звездина, обращаясь 

к картине Я.Д. де Хема «Бокал вина, окруженный 

гирляндой цветов и фруктов» (1651), отмечает 

стремление художника «сохранить живописную 

выразительность каждой детали в декоративном 

целом» [6, с. 53]. Подобная увлеченность «декора-

тивными эффектами, изысканно подчеркивающи-

ми природные свойства предметов» [6, с. 25], — во-

обще характерна для художников эпохи барокко, 

таких как Ян Брейгель Старший, Карстиан Луйкс, 

Клара Петерс, Жак Линар, являющихся непревзой-

денными мастерами в передаче цветов и фактур: 

шероховатости кожицы лимонов, сочности пло-

ти инжиров, таинственного сияния в полумраке 

жемчужных кубков-наутилусов, холодного блеска 

металлических кубков или едва не тактильно ося-

заемой мягкости бархата. В случае trompe-l’oeil 

(«обманки») натюрморт и вовсе стремится к пол-

ной иллюзии вещности и становится, выражаясь 

словами Ю.И. Кузнецова, своего рода «вторжением 

в область обоняния, осязания, вкуса и даже звука — 

область чувств…» [цит. по: 3, с. 342]2.

В определенном смысле антиподом натюрмор-

та trompe l’oeil является аллегорический натюрморт, 

представляющий собой сложный текст, «тайнопись 

для посвященных, говорящую на условном эзоте-

рическом языке» [3, с. 345]. И смысловой едини-

цей этого текста становится «вещь» в изначальном 

понимании этого слова, практически утраченном 

2  Нужно заметить, что именно эта традиция изначаль-

но приживается на русской почве: достаточно вспомнить кар-

тины-обманки мастеров А.Н. Мордвинова, Ф.П. Толстого, 

Г.Н. Теплова. Отечественный исследователь Е.С. Медкова, опи-

раясь на работы Ю.Я. Герчука («Живые вещи») и Г.Д. Гачева 

(«Космо-Психо-Логос»), объясняет это «преобладанием так-

тильных переживаний как исходных для… русского националь-

ного переживания предметной, вещной среды» — так называе-

мой тактильной доминанты, связанной как с иконописной, так и 

с фольклорной традицией узорочья [12]. В дальнейшем манера 

взаимодействия с вещным миром, ориентированная на архаи-

ческую, довременную тактильность, как и соответствующая ей 

визуальная манифестация, были восприняты и творчески пере-

работаны художниками «Бубнового валета» (И.И. Машковым, 

Н.С. Гончаровой, П.П. Кончаловским и др.). 
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в современном «раз-очарованном мире» (М. Вебер) 

[13, с. 143]3, где человек оказался окружен безжиз-

ненными объектами и предметами, воспринимаемы-

ми через расчет и учет4. Однако «этимология слова 

“вещь” связана с понятиями “речь”, “дело”, “суще-

ство” (живое, демоническое)» [15]. Правда, примени-

тельно к барокко это верно лишь с тем дополнением, 

что прежний экзистенциальный смысл вещи изыма-

ется из нее, и, как опустошенный сосуд, она наполня-

ется новыми значениями. Так, мыльные пузыри во-

площают идею хрупкости и уязвимости человеческой 

жизни, увядающие цветы, спелые и гнилые фрукты 

репрезентируют старение и грядущую смерть, ба-

бочки и стрекозы становятся традиционным изобра-

жением спасенных душ и т. д. Именно это позволя-

ет говорить о натюрморте как об аллегории, но ради 

аналитической строгости необходимо определиться 

с самим этим понятием, контуры феноменальности 

которого проясняются в соотнесении, с одной сторо-

ны, с символом, с другой — со знаком.

В. Беньямин, чей вклад в осмысление аллегории 

сложно переоценить, устанавливает различие между 

аллегорией и символом посредством привнесения 

в область семиотики понятий пространства и вре-

мени. По В. Беньямину, символ представляет собой 

смысловой комплекс, в котором манифестируется 

сакральная пред-данность мира. Его воздействие 

на инстанцию Я — всегда сиюминутно и кратко (но 

при этом таит в себе «богатое последствиями буду-

щее»): «Временной мерой постижения символа яв-

ляется мистическое “вот сейчас”, когда символ при-

нимает смысл в свое сокровенное и, если можно так 

выразиться, лесистое нутро» [8, с. 171]. Таким об-

разом, по В. Беньямину, символ является простран-

ственной категорией, он топологичен.

В отличие от символа, являющегося иерофани-

ей, новая светская аллегория, возникшая в XVII в., 

разворачивается во времени, представляя собой 

репрезентацию человеческой истории, и притом 

истории, упорядоченность которой сообщает такая 

«машина зрения», как «руина» [16, с. 31]. Это алле-

3  В русском издании «Протестантской этики и духа капи-

тализма» М.И. Левина переводит с немецкого используемое 

М. Вебером понятие «Entzauberung» как «расколдовывание» 

[13, c. 143]; В.Ю. Сухачев, обращаясь к веберовскому концепту, 

предлагает такой перевод Entzauberung как «раз-очарование» 

[14]. Именно он и будет использоваться в статье, так как данное 

понятие имеет смысл не только преображения действительно-

сти, но и сопутствующей трансформации экзистенциального 

настроя человека.
4  Конечно, речь идет о доминирующей в современном «мас-

совом» мире тенденции сугубо функционального отношения к 

вещи, языку и даже человеку. Не следует забывать, что новоев-

ропейский мир — далеко не однороден. В нем и сегодня продол-

жают существовать символические практики, которые предпола-

гают взаимодействие с вещью не как с «предметом бездушным и 

страдательным» [15], — как с «Оно», а как с «“Ты”, — ненавидя, 

любя, презирая, восхищаясь и т. д.» [14].

горическое, характерное для барокко представление 

истории описывается В. Беньямином следующим 

образом: «В то время как в символе с просветле-

нием гибели преображенный облик природы на 

мгновение приоткрывается в свете избавления, 

в аллегории facies hippocratica истории простирает-

ся перед взором зрителя как окаменевший доисто-

рический ландшафт. Все несвоевременное, мучи-

тельное, неудачное, присущее истории изначально, 

складывается в черты некоего лица — вернее, чере-

па» [8, с. 198]. Иными словами, история, увиден-

ная именно как история «всемирных страданий», 

не может явить себя иначе, кроме как в образе, про-

извольно скомпонованном из руин, останков мира, 

неизбежно устремленного к гибели.

При этом, как подчеркивает В. Беньямин, со-

вершенно несправедливо рассматривать аллегорию 

лишь как «один из способов обозначения <…> спо-

соб выражения, каким является язык или, напри-

мер, письменность» [8, с. 167]. Тогда как знаку при-

суща «отрешенная самодостаточность», в «пучине 

аллегории» между образами бытия и их обозна-

чением всегда «мощно бурлит» «диалектическое 

движение» [8, с. 171]. Аллегория — это не просто 

воплощение общих понятий в художественных об-

разах, общего — в частном, а — познание, основан-

ное на «диссоциации, расфокусировании, расхожде-

нии между логическим порядком, с одной стороны, 

и овеществлением, внесением в абстрактную поня-

тийность и логоцентричность “вещи”, эмпириче-

ского фрагмента реальности, “прямой речи” и “ци-

татности”… с другой» [17, с. 40]. Таким образом, 

аллегория позволяет увидеть знакомое и привычное 

порой в самой неожиданной перспективе, расши-

ряя область «просматриваемого» в культурно-сим-

волической размерности. Кроме того, аллегория 

привносит в познание спонтанность и опыт, харак-

терные для «поэтического мышления», обретая спо-

собность выразить не только тончайшие нюансы 

устройства «мира», но и резонирующего с ним на-

строя здесь-бытия Я.

Сказанное об аллегории в полной мере относит-

ся и к старинному натюрморту, пронизанному мыс-

лью о тревожащей темпоральности, возникшей на 

заре рождения новоевропейского «мира», — имен-

но тогда время становится не только моносущност-

ным, гомогенным, линейным, но и утрачивает свою 

экзистенциальную соразмерность с Я. В результа-

те подобных трансформаций оно переживается не 

просто как последовательность дней, событий, лет, 

а предстает как некая неотвратимая и одновремен-

но враждебная всему сущему сила, обретающая лик 

Кроноса или Сатурна, пожирающего своих детей.

Одной из самых мощных картин, манифестиру-

ющих время, которое нещадно точит сущие, явля-

ется «Vanitas» Якоба де Гейна II (1603; рис. 2). На 

первый взгляд картина достаточно проста: цветок, 
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потухшая свеча, монеты на основании ниши, в кото-

рой расположен череп, парящий над ним мыльный 

пузырь. Однако при более глубоком рассмотрении 

в мыльном пузыре начинают просматриваться ал-

легории человеческих наклонностей и весь «театр» 

человеческой жизни: «скрещенные клинки под ко-

роной, кадуцей, уставленный сосудами стол, раз-

битый бокал, игральные кости, колесо, пронзенное 

стрелой сердце» [6, с. 110]. Мыльный пузырь пред-

стает как целостный образ «людского мира», буд-

то увиденного в телескоп, — «мира», резюме суще-

ствования которого заключено в надписи «Humana 

vana» («Человеческая тщета») [6, с. 143], выграви-

рованной над нишей. Этот взгляд в «телескоп» до-

полняет картину участи отдельного существа рода 

homo sapiens, показанную словно через увеличи-

тельное стекло и приближенную к зрителю: череп 

со всем увековечившим его прижизненное суще-

ствование «имуществом». Фигуры Демокрита, сме-

ющего над жалкой участью человека, и Гераклита, 

плачущего над ней, расположенные по разные сто-

роны мыльного пузыря и указывающие на него, со-

общают изображению дополнительный пафос и на-

пряженность коллизии. Характерно, что образы 

древнегреческих философов становятся основани-

ем треугольника с вершиной, направленной вниз, 

который соединяется с треугольником, выстроен-

ным из предметов, с вершиной, направленной вверх. 

И если на этой картине отсутствует явное изображе-

ние часов как символа неумолимого времени, вооб-

ще характерное для vanitas, то графический символ 

песочных часов просматривается, подобно тайному 

водяному знаку, складываясь из взаимоналожения 

этих геометрических фигур.

И вместе с тем, в отличие от современного мира, 

где модель времени, устремленного, подобно выпу-

щенной из лука стреле, из прошлого в будущее, ста-

новится универсальной, временность, манифестиро-

ванная на натюрмортах vanitas, не уступает по своей 

сложности представлениям Античности, знавшей, 

как минимум три типа времени: Хронос как вре-

мя — прошлое, настоящее и будущее [11, с. 18]; Кай-

рос — как миг удачи, изображавшийся как «крыла-

тый юноша, удерживающий весы на остром лезвии», 

которого «нужно уметь ловить “на лету”» [11, с. 16]; 

Эон — как «понятие мира в вечности, персонифи-

цированное в греческом пантеоне в сыне Хроноса» 

[18, с. 658]. Думается, что подобная «многоликость» 

временности, характерная для барокко, объясняет-

ся тем, что эта эпоха представляет собой своего рода 

перекресток, где скрещиваются различные «миры», 

и с зарождающимся новоевропейским «миром» с его 

метриками соприсутствует «мир» традиционный со 

свойственным ему мифизмом. Можно сказать, что 

он существует в виде останков прошлого, рудимен-

тов. Однако А.В. Михайлов утверждает, что именно 

в эпоху барокко прежнее, присущее «старым мирам» 

«мифориторическое» мышление достигает своего 

апофеоза [19, с. 132, 139]; притом барокко наследу-

ет эту традицию мысли от Средневековья, «будучи 

его прямым продолжением» [19, с. 131].

Средневековый теологизм и связанная с ним на-

дежда как жизненный настрой просматриваются на 

картине Хендрика Андриссена «Натюрморт vanitas» 

(ок. 1650; рис. 3), ставшей откликом на конкретное 

Рис. 2. Якоб де Гейн. Vanitas. 
Нидерланды, 1603 г. Масло, холст. 32,5 × 53,9 см. 

Музей искусств Метрополитен (Нью-Йорк, США) [6]

Рис. 3. Хендрик Андриссен. Натюрморт vanitas. 
Около 1650 г. Масло, холст. 65 × 86 см. 

Художественный музей колледжа Маунт-Холиок 
(Массачусетс, США) [20]
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историческое событие — казнь короля Англии Кар-

ла I. Н.C. Баадж и вовсе называет эту картину «пор-

третом», представляющим монарха посредством 

изображения его характерных атрибутов, а не фи-

зиономического сходства [20]. Такие отличитель-

ные принадлежности власти монарха, как золотая 

корона, «Благороднейший орден Подвязки» и зо-

лотой скипетр сосредоточены по правую сторону 

от черепа, являющегося композиционным центром 

картины, тогда как по левую сторону от него — тра-

диционные для vanitas  образы бренности челове-

ческой жизни: часы с замершей стрелкой, которые 

«репрезентируют мировые силы, воплощают идею 

длительности, неотвратимости, неумолимости» [21, 

с. 679]; мыльные пузыри как эмблема эфемерности 

человеческой жизни; цветы в стеклянном бокале, 

ассоциирующиеся с «идеей временности и хрупко-

сти» [21, с. 672]. И вместе с тем на картине есть обра-

зы, несущие в себе надежду на возрождение и жизнь 

вечную: падуб, острые и колючие листья которого 

в христианской символике олицетворяют терновый 

венец и страдания Христа [22, с. 236], — принесен-

ную им искупительную жертву; пшеничный венец, 

отсылающий к таинству Евхаристии, которая дает 

возможность христианину соединиться с Богом во 

Христе; синий ирис как символ отпущения грехов 

и ода красоте Небесного царства [6, с. 73] в противо-

вес увядающему тюльпану, изобличающему в данной 

диспозиции преходящесть земных увлечений и во-

площающему идею бренности [6, с. 76—78].

Помимо христианизированного «мира в вечно-

сти» Эона, эпоха барокко знает также и Кайроса — 

Случай, обретающий манифестацию в живописи. 

Но только Случай здесь выступает как зеркальная 

противоположность мигу удачи — он предстает как 

Смерть, внезапно разорвавшая череду будней. На 

одном из листов «Луга эмблем» А. Бретшнайдера 

(1617) изображен треснутый стеклянный шар с пей-

зажем внутри него, скатывающийся с горы (мир, 

устремленный к гибели). В этот шар влетает скелет 

на стреле, сжимающий в поднятой руке песочные 

часы, на которые устремлен «взгляд» его пустых 

глазниц. Из шара вприпрыжку на косе — тради-

ционном атрибуте Смерти — вылетает обнажен-

ный мальчик с крыльями и чубом на лбу, сжимая 

в руке стеклянный бокал (воплощение идеи хрупко-

сти жизни). Как утверждает Ю.Н. Звездина, в XVII в. 

эмблемы, сборники которых пользовались неверо-

ятной популярностью и быстро распространялись 

по всей Европе, во многом определяли смысловой 

подтекст старинного натюрморта [6, с. 17]. 

Возможно, рассмотренная эмблема А. Брет-

шнайдера и не являлась непосредственно прообра-

зом диптиха Хуана де Вальдеса Леаля «Иероглифы 

смерти» (1672), но в ней будто представлена «эй-

дос-идея» (А.Ф. Лосев) [23, с. 243] того чувства вре-

мени, которое несет в себе эта картина. На одной ча-

сти диптиха нарисованы традиционные для vanitas 

эмблемы тщеты: атрибуты мирской власти, оружие, 

ветхие книги. На другой — аллегорическая фигура 

смерти, изображенная в стиле макабрического ре-

ализма: скелет с гробом подмышкой, одной ногой 

попирающий глобус, другой — царские регалии. 

Свободной от мрачной ноши рукой он гасит свечу, 

одновременно указывая на надпись: «In ictu oculi» 

(«В мгновение ока»).

По большей части надежда, которая порой про-

сматривается в натюрмортах, тонет в безбрежной 

меланхолии, присущей человеку барокко. И если 

что-то несет в себе утешение в опустошенном, «раз-

о чарованном мире», где уже не «работает» тради-

ционное теологическое утешение, так это искус-

ство. Именно в нем разрешаются скорбь и печаль, 

и именно оно создает в «мире», стремительно утра-

чивающем сакрально-символическую размерность, 

хрупкую преграду между жизнью и смертью, быти-

ем и ничто.

НАТЮРМОРТ КАК ЗЕРКАЛО 
БАРОЧНОГО Я

Д
ля человека барокко произведение — это не 

только пространство-укрытие от власти вре-

мени, которое нещадно точит сущие, но и то-

пос, где происходит об-личение Я, самотождествен-

ность которого смутно предчувствуется в потоке 

перцепции в виде разрозненных обрывков и фраг-

ментов. В соответствии с концепцией барочного 

Я А.В. Михайлова, разработанной на материале 

литературы барокко, «то, как оно знает себя и как 

оно осмысляет себя, резко отличает его от позд-

нейшего состояния человеческого “я”» [19, с. 138]. 

Так, автор барочного произведения — «…совсем 

не “субъект” в том смысле, в каком затвер дила это 

слово академическая философия XVIII — начала 

XIX века, не субъект, который противостоял бы 

опредмеченному миру, равно как и миру своего 

собственного создания» [19, с. 135], а также, нуж-

но добавить, — и собственному сознанию. Ровным 

счетом наоборот: автор (а заодно — и читатель) 

творится произведением, обретая о-пределенность 

в различных социальных ролях, которые он про-

живает вместе с героями, и которые, однако, осоз-

наются им как нечто «инаковое» по отношению 

к себе подлинному [19, с. 136]. 

Иными словами, здесь работает принцип зер-

кальности, который не только дает возможность 

увидеть себя овнешненно, снаружи, об-личить свое 

Я, но также порождает и двойников, Doppelganger. 

И эти двойники отвергаются, отбрасываются Я, но 

вместе с тем сопровождают развитие индивидуаль-

ного сознания как такового. Эпоха барокко как раз 

и является временем зеркал, отражений, двойни-
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ков, расширяющих регион видимого внутри челове-

ческой души, — периодом, когда «бренный человек 

познает истину как смутное изображение в зерка-

ле» [24, с. 13]. Неслучайно, по мнению Ж. Бодрий-

яра, «век Людовика XIV воплощается в версальской 

Зеркальной галерее» [25, с. 26].

Собственно, натюрморт также становится для 

барочного Я своего рода зеркалом или, вернее ска-

зать, в силу своей смысловой многомерности, — 

зеркальным лабиринтом, который втягивает и со-

здателя, и зрителя в игру Я-форм и субъектных 

позиционностей. Показательно уже то, какое вни-

мание на картинах этого жанра отводится так на-

зываемым пяти чувствам, постигаемым человеком 

через предметные определенности, а не посред-

ством интроспекции. Плененное в реквизите — ве-

щах, предметах, сущих — Я становится заложни-

ком многочисленных зеркал, мультиплицируясь 

в различающихся отражениях — двойниках, дубли-

катах, миметах, осуществляющих его замещение, 

которое превращается в смещение, в дисквалифи-

кацию позиции Я, в выбивание его с места. В подоб-

ных ситуациях Я расщепляется, фрагментизируется, 

одновременно сталкиваясь с расколами действи-

тельности — пропастями, трещинами и лакунами.

Одно из живописных произведений, где пробле-

ма вещи и ее отражения, реальности и иллюзии по-

ставлена наиболее остро, — «Пять чувств» (1638) 

Жака Линара, которые без труда распознаются сре-

ди представленных в нем предметов: зрение вопло-

щено в зеркале и картине в раме, обоняние — в бу-

кете цветов в золотом кувшине, вкус — в спелых 

фруктах, осязание — в бархатном кошельке, мо-

нетах и картах, слух — в раскрытой нотной тетра-

ди. В целом произведение Ж. Линара представля-

ет собой натюрморт, но такой, который включает 

инородный элемент в виде изображенного фанта-

стического пейзажа, — руин на фоне ясного сол-

нечного неба, затерянных в лесной поросли. Светом 

и раскрывающейся вдаль перспективой этот пейзаж 

контрастирует с замкнутым пространством темной 

комнаты, напоминающей будуар, где на столе и сто-

ящих на нем коробках расположена составленная из 

предметов крайне неустойчивая конструкция. 

Темная комната словно манифестирует интериор-

ное — топос субъективной монады [26, с. 324—325], 

куда посредством каналов апперцепции поступа-

ют отдельные образы, складывающиеся в картину 

мира, где есть место людям (персонажи, изображен-

ные на вазе с фруктами, пересекающие неспокойные 

воды в ветреную погоду на утлом суденышке), бо-

гам (Посейдон на кувшине с цветами), архитектур-

ным сооружениям и вещам. Но при этом все в этом 

«мире» — зыбко и иллюзорно, все — не совсем то, 

чем оно представляется: красная мякоть разлом-

ленного инжира контрастирует с его фиолетовой 

кожурой, в развязанном синем кошельке виднеется 

красная подкладка. Однако деталью, наиболее вы-

разительной в этом плане, является половинка раз-

ломленного граната, который показан художником 

сразу с двух точек зрения: не только изнутри — сво-

ими зернами, но и благодаря отображению в зер-

кале — снаружи. Как отмечают О. Караськова, 

М. Пироговская, зеркало располагается на одной 

диагонали с картиной, благодаря чему «Линар вов-

лекает зрителя в мир иллюзий» [27]. При этом на 

другой диагонали «пяти чувств» сосредоточены эм-

блемы смерти, такие как цветок гвоздики и король 

пик, по сути, замещающий собой череп (и, кстати 

сказать, обозначающий Сатурна) [22, с. 130]. 

В результате «за аллегорией пяти чувств у Ли-

нара скрывается такой жанр живописи, как ванитас 

(vanitas), пусть и лишенный привычных атрибутов 

вроде черепа или песочных часов, но рассказываю-

щий ту же историю: жизнь быстротеч на, удоволь-

ствия тщетны, смерть неотвратима» [27]. Един-

ственной деталью в картине Ж. Линара, которая 

являет собой проблеск надежды, является нотная 

тетрадь, раскрытая на гимне «Laudate Dominum» 

(«Хвалите Господа») [27] и выдвинутая к зрителю 

так, словно несет в себе некий императив. Исполь-

зуя выражение исследователя барокко В. Дегтярева, 

«для барочного сознания надежной твердью может 

быть только небо…» [28, с. 69].

Зеркало в натюрмортах барокко среди других 

вещей — предмет особый. Оно манифестирует са-

моосмысление жанра как визуальной манифеста-

ции «мира», который складывается в каждой душе 

по-своему, всяким художником особым образом 

в зависимости от сил-способностей и перспективы. 

Как пишет Л.С. Выготский, обращаясь к великой ба-

рочной драме У. Шекспира «Гамлет», зеркала, в ко-

торых отражается мир (в данном случае речь идет 

о персонажах трагедии), «разные, дающие и от-

ражения разные — выпуклые, вогнутые, прямые, 

с различным душевным фокусным расстоянием, они 

дают отражения то увеличенные, то уменьшенные, 

то искривленные» [29, с. 365]. Таким образом, ба-

рокко утверждает не относительность истины, от-

крывающейся с определенной точки зрения, а ис-

тинность перспективизма как такового.

В его режим попадает также и Я, претерпеваю-

щее метаморфозы в зависимости от отражающей его 

поверхности. Зеркало и замещающие его предметы 

трансформируют клаузальное пространство натюр-

морта, приоткрывая его, позволяя впустить допол-

нительных персонажей, а вместе с тем — и наделяют 

картину дополнительным смысловым измерени-

ем. Наиболее часто таким персонажем становит-

ся сам автор — художники барокко активно вклю-

чают в натюрморты автопортреты, размещая их на 

металлических подсвечниках и кубках, стеклянных 

сферах и вазах с цветами. На ряде картин отражение 

автора еще и воспроизводится, то иронично растя-
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гиваясь художником в ширину, как на уже упомяну-

том «Натюрморте vanitas» Х. Андриссена, то удваи-

ваясь вверх головой, как на картине Клары Петерс 

«Натюрморт с цветами и золотым бокалом» (1611), 

а то и вовсе мультиплицируясь, как на ее же карти-

не «Натюрморт с цветами и кубками» (1612; рис. 4), 

где в каждой выпуклости металлического сосуда 

присутствует миниатюрный портрет художницы.

Следует отметить, что вещи на картинах К. Пе-

терс, которые наделяются отражательными способ-

ностями, также утрачивают свою самотождествен-

ность и обращаются благодаря запечатленным на 

них многочисленным ликам художницы не то в ди-

ковинные оптические приспособления, не то и во-

все в живых существ со сложными фасеточными 

зрительными органами. И тогда перед натюрмор-

том возникает странное ощущение взгляда со сто-

роны вещей-объектов или, несколько перефрази-

руя Ж. Диди-Юбермана, — ощущение, что «то, что 

мы видим… смотрит на нас» [30]. Таким образом, 

зритель тоже оказывается невольно втянут в слож-

ную игру художницы с зеркалами и своими отраже-

ниями в них.

Порой зеркало в натюрмортах вовлекает зрите-

ля и вовсе в мрачную игру, как, например, на кар-

тине «Vanitas» Симона Люттихейса: с одной сто-

роны, зеркало отражает череп, который словно 

рассматривает себя пустыми глазницами, но, с дру-

гой — «взгляд» пустых глазниц из потусторон-

ней размерности «мира» падает на зрителя и сли-

вается с его взглядом, создавая эффект встречи 

с жутким и зловещим двойником (das Unheimliche) 

и прикосновения к «иному», «чужому» — «миру» 

мертвых. Собственно, так или иначе, vanitas всег-

да представляет собой диахроническое зеркало, ко-

торое переопределяет человека во времени и про-

странстве, втягивая его в сегменты темпорального 

потока иного «мира», благодаря чему становятся 

явными совершенно иные временные горизонты, 

чем при взгляде из «мира» живых. Говоря други-

ми словами, взгляд из «мира» мертвых о-пределя-

ет человеческое существо, исходя из перспективы 

иного «мира», придает ему фигуративность, неви-

димую и неощущаемую в «мире» человеческом. 

Этот потусторонний взгляд, вырывая из земного 

«мира», выводит на границу, предел, но на нем как 

раз и рождается Я как событие — пусть с отметина-

ми распада, расколотое, но все-таки — Я.

Ж. Делёз замечательно пишет об эпохе барок-

ко: «Были времена, когда мир считали, в основе 

своей, театром, сном или иллюзией, — или, как го-

ворил Лейбниц, одеянием Арлекина; но отличи-

тельная черта барокко заключается и не во впада-

нии в иллюзию, и не в выходе из нее, а в реализации 

некоторого явления внутри самой иллюзии или же 

в сообщении ей некоего духовного здесь-бытия, воз-

вращающего ее частям и кусочкам какое-то сово-

купное единство» [7, с. 218]. Собственно, натюр-

морт является одной из отчаянных и страстных 

попыток сделать это.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

И
так, натюрморт представляет собой уни-

кальный художественный феномен, рожде-

ние которого связано с кризисом теологи-

ческого разума, особенно остро заявившего о себе 

в эпоху барокко. Его базовыми условиями являют-

ся: своего рода интермеццо, in-between, возникаю-

щее в ситуации ломки традиционного «мира» и за-

рождения «мира» новоевропейского; связанная 

с этим интенсивная темпорализация, избывающая 

топичность и онтологическую определенность су-

щих, разрушающая все прежние иерархии; эрозия 

символизмов, затребуемых сакральным. Безус-

ловно, все это не могло не иметь последствий для 

здесь-бытия человека, базовым настроем которого 

становится меланхолия.

Вместе с тем основным условием возможно-

сти натюрморта в его основаниях является именно 

Я, пусть лишенное самотождественности, подавлен-

ное, опустошенное, но взыскующее бытия, — Я, спо-

собное стать событием. «Институализация меланхо-

Рис. 4. Клара Петерс. Натюрморт с цветами и кубками. 
1612 г. Масло, дерево. 60 × 49 см.

Государственный художественный музей 
(Карлсруэ, Германия) [6]
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лии» (С. Московичи) [31, с. 104] и эрозия инстанции 

Я в новоевропейском «мире» приводят к тому, что 

уже на рубеже XVII—XVIII вв. и особенно ощутимо  

в XVIII в. натюрморт надолго становится жанром 

низшего порядка, утрачивая метафизическую арма-

туру, а вместе с ней — и свою сущность.

При этом справедливости ради нужно заметить, 

что в начале XX в. жанр натюрморта (и опять же — 

в связи со «сменой общих культурных ориентиров», 

«обращением к проблемам бытия» и инициирован-

ным этим возвратом к «национальным корням» 

[12]) — переживает новый расцвет, на этот раз — 

в искусстве русского авангарда, однако эта тема до-

стойна отдельного исследования.
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Abstract. This article is devoted to the allegorical still 
life of the Baroque era. There is carried out its analysis 
mainly on the material of the type “Vanitas Vanitatis”, 
which is a kind of peak of this genre. Using the theoreti-
cal constructions of W. Benjamin and G. Deleuze, the au-
thor analyzes the still life as a genre that has its own log-
ic, topology, temporality, collapsing into a plot, and a very 
peculiar “syntax”. In addition, the article outlines the con-
tours of the “life world” that makes this unique artistic phe-
nomenon possible. The author considers still life as a kind 
of theater of things. The things depicted in it coexist in var-
ious ways, sometimes attracting each other, interlocking 
and forming constellations (eros), sometimes, on the con-
trary, lining up in opposition, the elements of which reject 
and simultaneously activate each other (agon), but nev-
er in the form of separate objects. An old still life should 
not only be viewed, but also read and solved. It is a com-
plex text, the semantic unit of which is a thing fi lled with 
new conventional meanings. This is what makes it possible 
to talk about a still life as an allegory. The article reveals 
that allegory is not just one of the ways of signifi cation, but 
is a tool of cognition that allows you to see something fa-
miliar and usual in the most unexpected perspective, ex-
panding the scope of what is viewed in culture. This fully 
applies to the old still life, which manifests not only the fi n-
est nuances of the Baroque world with its emerging dis-
turbing temporality, but also the mood of the there-be-
ing of Self from hope to melancholy. The specifi city of this 
text lies in the representation of a still life in the perspec-
tive of philosophical anthropology, that is, from the point 
of view of its proportionality to a certain type of person. 
The result of the analysis carried out is the conclusion that 
the main condition for the possibility of an allegorical still 
life is the desolate, devoid of self-identity, but demanding 
existence and capable of becoming an event Self in a world 
that is rapidly losing its sacred and symbolic shells. 
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Реферат. Актуальность темы статьи определя-
ется тем, что рисунки Г. Доре, одного из любимых 
художников М.В. Добужинского, воспроизведенные 
в различных изданиях, никогда не становились объ-
ектом специального исследования как художествен-
ные источники творчества этого мастера.
Научная новизна исследования заключается в том, 
что в нем впервые предпринят опыт анализа вли-
яния рисунков Г. Доре на творчество М.В. Добу-
жинского. Автор применяет комплексный метод, 
который объединил источниковедческий анализ 
воспоминаний и писем художника, сравнительный 
формальный анализ его произведений с работа-
ми Г. Доре. Проводится сопоставление изобрази-
тельных мотивов в рисунках М.В. Добужинского 
с аналогичными мотивами в романах Ч. Диккен-
са «Лавка древностей» и «Крошка Доррит». Эти 

произведения, а также литературные мотивы, 
которые могли привлечь в них внимание М.В. До-
бужинского, выявлены на основании анализа пи-
сем художника. Установлено, что существенное 
влияние на работы М.В. Добужинского «Окно 
парикмахера» (1906), «Вильно. Ночной мотив» 
(1910), «Ночь в Петербурге» (1924), офорт «Кры-
ши» (1901) оказали рисунки Г. Доре, выполненные 
для книги У.Б. Джеррольда «Лондон: паломниче-
ство»: «Уайтчепел. Укромное место» (Whitechapel. 
A Hiding place), «Блюгейт-филдс в Шадвелле» 
(Bluegate fi elds in Shadwell), «Над Лондоном — по 
железной дороге» (Over London — by rail). Также 
установлено, что рисунок Г. Доре «В доках» (Inside 
the docks) из этого издания повлиял на ксилографию 
А. Остроумовой-Лебедевой «Снасти» (1917). Вы-
явлены издания книг с иллюстрациями Г. Доре, по 
которым М.В. Добужинский и А.Н. Бенуа познако-
мились с творчеством этого художника.

Ключевые слова: М.В. Добужинский, русское 

искусство конца XIX — начала XX века, рисунок, 

Г. Доре, Г. Доре в России, London, A Pilgrimage, 

Ч. Диккенс, А.Н. Бенуа, А.П. Остроумова-Лебе-

дева.
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Р
исунки Гюстава Доре (1832—1883) из 

цикла, посвященного Лондону, опуб-

ликованные в книге У.Б. Джеррольда 

(W.B. Jerrold) «Лондон: паломниче-

ство» (London: A Pilgrimage, 1872) [1], 

послужили художественными источ-

никами для нескольких тем в творчестве Мсти-

слава Валериановича Добужинского (1875—1957). 

Его увлечение искусством Г. Доре известно давно, 

однако вопрос о влиянии произведений последнего 

на творчество художника до сих пор не привлекал 

внимания исследователей.

В конце жизненного пути (в 1956 г.) М.В. До-

бужинский признавался в письме старинному дру-

гу Александру Бенуа, что тоже «обожал Доре» 

[2, с. 318]. Действительно, А.Н. Бенуа, повествуя 

о детстве на страницах воспоминаний, не раз упо-

минал о своем интересе к искусству Г. Доре. Он не 

конкретизировал произведения французского ма-

стера, но отметил некоторые издания, благодаря ко-

торым познакомился с ними: «фолианты Le Magasin 

Franco-Anglais с литографиями Доре» [3, с. 188], а 

также Le Musée Français et Anglais [3, с. 249]. Здесь 

речь идет, по всей видимости, о французском еже-

месячном журнале иллюстраций Musée Francais — 

Anglais: journal d’illustrations mensuelles (1855—

1857), посвященном событиям Крымской войны. 

Его издателем был Ш. Филипон (Ch. Philipon), пер-

вым заметивший и высоко оценивший талант юно-

го Гюстава, не имевшего художественного образова-

ния. В своих рисунках для Musée Francais — Anglais 

начинающий художник обращался к жанровым сце-

нам, историческим эпизодам и религиозным сюже-

там, однако узнаваемый стиль Г. Доре в этих ра-

ботах еще не сформировался. Все номера журнала 

выходили как отдельными книжками, так и по го-

дам под общим кожаным переплетом с золотым 

тиснением на корешке. Можно предположить, что 

такие издания журнала Musée Francais — Anglais на-

ходились в библиотеке архитектора Николая Леон-

тьевича Бенуа (отца А.Н. Бенуа), и именно о них го-

ворилось в мемуарах.

Кроме того, рассказывая об отрочестве (воз-

расте десяти или немногим более лет), А.Н. Бе-

нуа сообщил, что иллюстрации Г. Доре к басням 

французского поэта XVII столетия Ж. де Лафон-

тена «приводили его в восторг <…> композицией» 

[3, с. 248]. Здесь нужно вспомнить, что Доре иллю-

стрировал басни Лафонтена в 1867 г., и тогда же 

они были напечатаны во Франции в красочном пе-

реплете. В России басни Лафонтена с иллюстраци-

ями Г. Доре были выпущены только в 1895 г. петер-

бургским издателем П.П. Сойкиным (1862—1938)1, 

1  Лафонтен Жан де. Басни Лафонтена / в пер.: Крылова, 

Измайлова, Дмитриева [и др.] ; с рис. Доре. Санкт-Петербург : 

типография П.П. Сойкина, 1895. 80 с.

так что в библиотеке Н.Л. Бенуа находилось, по-ви-

димому, французское издание. Однако нельзя за-

бывать и то, что о своем увлечении в десятилетнем 

возрасте композициями рисунков из книги басен 

А.Н. Бенуа свидетельствовал на склоне лет, буду-

чи уже очень опытным художником. Скорее все-

го, тогда же он сформулировал и причину интере-

са к ним, поскольку десятилетний ребенок едва ли 

осознавал ее.

Характеризуя в воспоминаниях художествен-

ные ориентиры своей юности в начале 1890-х гг., 

А.Н. Бенуа ограничился замечанием, что его «в чрез-

вычайной степени пленили всякие рисовальщики», 

в том числе Г. Доре [3, с. 517]. Наконец, в «Ху-

дожественных письмах» французского периода, 

шестидесятилетним человеком, А.Н. Бенуа изло-

жил собственное видение достоинств французского 

мастера (особенно его карикатур и иллюстраций) 

с позиции истории искусства: «Доре был послед-

ним, сказавшим заключительное слово романти-

ком. И был он подлинным романтиком <…> потому, 

что все это живет у него совершенно своеобразной 

и необычайно интенсивной жизнью <…> [4, с. 102]. 

Таким образом, А.Н. Бенуа не оставлял внимани-

ем искусство Г. Доре на протяжении практически 

всей жизни, но факты влияния произведений это-

го мастера на его собственное творчество сегодня 

неизвестны.

В отличие от друга, М.В. Добужинский очень 

конкретен в воспоминаниях: он подробно описал 

свое знакомство с рисунками Г. Доре в детстве и на-

чало увлечения ими: «Первым настоящим моим 

“богом”, когда мне было лет восемь-девять, стал 

Г. Доре. “Потерянный и возвращенный рай” Миль-

тона был полон его чудесных гравюр. Эти райские 

кущи, курчавые облака, светокрылые ангелы с ме-

чами, страшные кольчатые змеи, низвергающиеся 

демоны — все восхищало меня и волновало. Да и до 

сих пор меня пленяет романтика этого замечатель-

ного художника» [5, с. 39]. Более того, под влияни-

ем Г. Доре он полюбил тогда же рисовать «сражения 

между добрыми и злыми ангелами (это было наве-

яно Доре!)» [5, с. 27].

Напомним, что М.В. Добужинский родился 

в 1875 г., значит, в приведенном фрагменте речь 

идет о начале 1880-х годов. К этому времени рисун-

ки Г. Доре снискали широкую популярность в Евро-

пе. Художнику принадлежат циклы иллюстраций 

к Ветхому и Новому Заветам (1866), а также к боль-

шому числу выдающихся памятников мировой ли-

тературы: роману Ф. Рабле «Гаргантюа и Панта-

грюэль» (1854), поэме Д. Алигьери «Божественная 

комедия» («Ад» — 1861, «Чистилище», «Рай» — 

1869), роману М. Сервантеса «Дон Кихот» (1863), 

поэмам Дж. Мильтона «Потерянный рай» и «Воз-

вращенный рай» (1868), сказкам Ш. Перро (1862) 

и многим другим произведениям.
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Французские издания с иллюстрациями 

Г. Доре были широко известны в России и поль-

зовались здесь большим спросом, что предопре-

делило выпуск аналогичных книг на русском язы-

ке [6, с. 214]. Большой вклад в рост популярности 

иллюстраций Г. Доре внес петербургский издатель 

М.О. Вольф (1825—1883), выпустивший в период 

с 1874 по 1879 г. трехтомное подарочное издание 

«Божественной комедии» Данте с иллюстрациями 

Г. Доре2. Несмотря на высокую цену, издание охот-

но раскупалось [6, с. 218]. Оно сыграло исключи-

тельно важную роль как в знакомстве самых ши-

роких слоев российского общества с рисунками 

Г. Доре, так и в увлечении ими [6, с. 220], хотя не-

многим ранее (1867) М.О. Вольф уже издал «Вол-

шебные сказки» Ш. Перро в переводе И.С. Тургене-

ва с иллюстрациями художника3.

Что касается поэм английского мыслителя, по-

литического деятеля и литератора XVII столетия 

Дж. Мильтона «Потерянный рай» и «Возвращенный 

рай», то в России они были изданы с иллюстрация-

ми Г. Доре в петербургском издательстве А.Ф. Марк-

са (1838—1904) в 1878 и в 1895 годах. В первом 

случае, который приходится на детство М.В. Добу-

жинского, роскошное издание с золотым тиснением 

на переплете включало обе поэмы под общим назва-

нием «Потерянный и возвращенный рай»4.

Рассказывая об отцовской библиотеке («вы-

растившей» и познакомившей его с рисунками 

Г. Доре), М.В. Добужинский привел важную инфор-

мацию о ее составе и способе пополнения: «Книги 

отец покупал обыкновенно у букинистов (помню 

таких на Литейном), но разорялся и на роскош-

ные издания, каким был, например, Мильтон <…>» 

[5, с. 39]. Можно предположить, что в библиотеке 

Валериана Петровича Добужинского находилось 

упомянутое выше издание А.Ф. Маркса. Англий-

ские издания поэм Дж. Мильтона с иллюстрациями 

Г. Доре интересующего нас времени также были до-

рого изданы, однако нельзя забывать, что В.П. До-

бужинский не владел английским языком — он знал 

французский и польский [5, с. 56], так что для сво-

ей библиотеки приобрел, скорее всего, русскоязыч-

ное издание. 

Детские впечатления от иллюстраций Г. Доре 

к поэмам Дж. Мильтона не получили непосред-

ственного продолжения в творчестве М.В. Добужин-

2  Данте Алигьери. Божественная комедия : в 3 т. / пер. 

Д. Минаева ; рис. Густава Доре. [Лейпциг] : М.О. Вольф, [1874—

1879].
3  Перро Ш. Волшебные сказки Перро / пер. с франц. [и пре-

дисл.] Ивана Тургенева ; рис. Густава Доре. Санкт-Петербург ; 

Москва : М.О. Вольф, 1867. VIII, 76 с.
4  Мильтон Дж. Потерянный и возвращенный рай : Поэмы 

Джона Мильтона : С подстрочным англ. текстом : С 50 картинами 

Густава Доре / пер. с англ. [и биогр. очерк] А. Шульговской ; худ. 

Г. Доре. Санкт-Петербург : А.Ф. Маркс, 1878. 316 с.

ского, но анализируя интерес к искусству Г. Доре 

и его, и Бенуа, можно видеть, что у каждого из них 

был «свой» художник, так же, как и у А.П. Остро-

умовой-Лебедевой, их товарища по объединению 

«Мир искусства». Тончайший рисунок, образован-

ный веревками и цепями в оснащении парусных 

кораблей, определивший художественный облик 

ее черно-белой ксилографии «Снасти» (1917), пе-

рекликается с аналогичным мотивом и созданным 

им изобразительным эффектом в рисунке Г. Доре 

«В доках» (Inside the Docks) из книги У.Б. Джер-

рольда «Лондон: паломничество».

Самым очевидным примером обращения 

М.В. Добужинского к рисункам Г. Доре является 

его акварель «Дьявол» (1906). Она была создана 

для предоставления на конкурс на тему дьявола (без 

каких-либо ограничений этого понятия), объяв-

ленный редакцией московского журнала «Золотое 

руно» в том же году. По мнению Мстислава Вале-

риановича, «это, конечно, была глупая затея, т. к. 

никто из более или менее крупных художников не 

откликнулся, а прислано было очень много гадких 

вещей, так что конкурс не состоялся» [2, с. 76]. По-

бедитель определен не был, тем не менее работы 

членов жюри (и М.В. Добужинского в том числе) 

редакция опубликовала на страницах первого но-

мера журнала за 1907 год.

Фрагмент акварели «Дьявол» с вереницей че-

ловечков, бредущих по кругу под лапами огром-

ного паука, не раз привлекал внимание исследова-

телей, чего нельзя сказать об его источнике. Так, 

А. Сидоров, рассматривая это произведение, лишь 

заметил в скобках, что люди в этой «жутковатой 

и достаточно отвратительной сцене образуют не-

прерывное кольцо узников (как на известной ком-

позиции Доре — Ван Гога)» [7, с. 151]. Двадцатью 

годами позже Г. Стернин также был краток: «Исхо-

дя вслед за Ван Гогом из известной гравюры Доре, 

представляющей прогулку узников в мрачном тю-

ремном дворе, художник использует мотив беско-

нечного кругового движения людей в замкнутом 

пространстве каменного кольца и придает ему вме-

сте с образом Дьявола-паука значение символа че-

ловеческого бытия» [8, с. 96—97].

Речь идет о рисунке Г. Доре «Ньюгейт. Двор 

для прогулок» (Newgate. Exercise yard, 1872), 

созданном в составе цикла иллюстраций (1872) 

для книги «Лондон: паломничество» [1], издан-

ной в том же году. Изображен шестиугольный двор 

Ньюгейтской тюрьмы (главной тюрьмы Лондо-

на на протяжении не одной сотни лет), в котором 

происходит так называемый парад заключенных. 

Суть мероприятия заключалась в том, что преступ-

ников много раз проводили перед сыщиками во 

дворе тюрьмы, чтобы те могли хорошо запомнить 

их лица. К этому листу Г. Доре действительно об-

ращался В. Ван Гог при создании картины «Про-
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гулка заключенных» (1890, Государственный му-

зей изобразительных искусств им. А.С. Пушкина). 

В. Ван Гог воспроизвел практически копию рисун-

ка Г. Доре, только в красках [9, с. 59—60]. Назва-

ние картины, вероятно, повлияло на один из вари-

антов русскоязычного перевода названия рисунка 

Г. Доре — «Прогулка заключенных в Ньюгейте» 

[10, с. 107]. Заметим, что в альбоме, посвященном 

Г. Доре, предшествующем монографии Л. Дьякова 

(составлен Л.Р. Варшавским, с его же вступитель-

ной статьей), данный рисунок назван «Прогулка 

в тюремном дворе» [11, с. 66]. 

М.В. Добужинский не ставил перед собой зада-

чи копирования. Он заимствовал мотив кругово-

го шествия из рисунка Г. Доре «Ньюгейт. Двор для 

прогулок», значительно уменьшив его и обобщив 

детали, а также соединил его с мотивом огромно-

го паука из рисунка Б. Пауля «Чума в Южной Аф-

рике» (Die Pest in Südafrica) с обложки мюнхен-

ского сатирического еженедельника Simplicissimus 

(1901, № 47). В нем представлена сатира на со-

бытия Англо-бурской войны (1899—1902), оче-

видно, ее партизанский этап [12, с. 99]. Это было 

нужно художнику для выражения собственного за-

мысла образа дьявола как сочетания идей зависи-

мости и несвободы, что он сам поясняет в ответе на 

просьбу читателя объяснить значение своего про-

изведения. «Несвободу» художник считал «тяг-

чайшим из духовных переживаний» [13, с. 53].

В настоящее время неизвестны факты, сви-

детельствующие об интересе М.В. Добужинского 

к искусству В. Ван Гога, поэтому вопрос о влиянии 

картины французского мастера на выбор рисунка 

Г. Доре в качестве одного из источников для сво-

ей акварели никогда не поднимался. Скорее всего, 

М.В. Добужинский обратился к рисунку «Ньюгейт. 

Двор для прогулок» под влиянием впечатлений от 

произведений Ч. Диккенса, одного из его любимых 

писателей [14, с. 353]. В ряде его романов и очер-

ков описана Ньюгейтская тюрьма в крайне негатив-

ной форме, в т. ч. в романе «Приключения Оливе-

ра Твиста», который художник читал еще ребенком 

[5, с. 82]. Приведенные выше доводы свидетель-

ствуют не только в пользу непосредственного зна-

комства М.В. Добужинского с рисунком Г. Доре 

«Ньюгейт. Двор для прогулок», но и с книгой [1], 

в которой он был воспроизведен.

В 1869 г. английский журналист и писатель 

У.Б. Джеррольд (1826—1884) предложил Г. Доре, 

уже приобретшему широкую славу рисовальщика 

и иллюстратора, выполнить рисунки для его кни-

ги о Лондоне. У.Б. Джеррольд предполагал пока-

зать город во всем его многообразии: во время ра-

боты и отдыха, спящим и бодрствующим, богатым 

и бедным [10, с. 94]. В течение многих дней и ночей 

они вместе с художником исследовали Лондон — от 

элитарных мест, обычно посещаемых знатью и со-

Рис. 1. Г. Доре. Блюгейт-филдс в Шадвелле 
(Улица бедняков ночью) [1]

Рис. 2. Г. Доре. Хаундсдич 
(Продавец статья) [1]
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стоятельными горожанами, до нищих районов, где 

обитали самые низы [10, с. 94]. В результате Г. Доре 

создал цикл из 180 рисунков, 55 из которых вос-

произведены в книге «Лондон: паломничество» как 

страничные иллюстрации, остальные — меньше-

го размера. Рисунки Г. Доре гравировали для это-

го издания несколько мастеров, в т. ч. Ж.Ф. Гошар 

(J.F. Gauchard), Л. Саржент (L. Sargent), П. Жонар 

(P. Jonnard), А.-Ф. Паннемакер (A.-F. Pannemaker) 

[15, p. 148]. Книга пользовалась успехом: в 1876 

и 1878 гг. она выдержала несколько изданий не 

только в Великобритании, но и во Франции, толь-

ко с текстом Л. Эно [15, p. 148]. Гравюры в этих из-

даниях были те же, что и в первом.

Среди многочисленных иллюстраций книги 

особого внимания заслуживают листы с изобра-

жением ночных улиц, освещенных яркими оди-

ночными фонарями, например «Рынок Ковент 

Гарден, раннее утро» (Covent Garden market, early 

morning) или «Закуски Уайтчепела» (Whitechapel 

Refreshments). В первом случае еще темная пло-

щадь плотно заполнена рабочим людом, который 

готовится к открытию рынка. Во втором — оби-

татели бедных кварталов собрались около лоточ-

ника. В то же время лист «Блюгейт-филдс в Шад-

велле» (Bluegate Fields in Shadwell) (рис. 1), более 

известный в русскоязычной литературе под назва-

нием «Улица бедняков ночью» [10, с. 97], пред-

ставляет погруженную во мрак улицу, освещенную 

единственным фонарем, и прижавшихся к зате-

ненным стенам людей. То же можно видеть в ли-

сте с «говорящим» названием «Уайтчепел. Укром-

ное место» (Whitechapel. A Hidihg Place) и в листе 

«Хаундсдич» (Houndsditch) (рис. 2), также извест-

ном под названием «Продавец старья» [10, с. 109]. 

В данном случае важно не содержание, а формаль-

ное решение сцены: ночная улица освещена един-

ственным фонарем, который выхватывает светлый 

участок из ночного мрака.

Этот частый мотив в рисунках Г. Доре близ-

ко перекликается с аналогичным мотивом в гуаши 

М.В. Добужинского «Окно парикмахера» (1906, 

Государственная Третьяковская галерея, далее 

ГТГ) (рис. 3), который он также использовал в па-

стели «Вильно. Ночной мотив» (1910, ГТГ) и гу-

аши «Ночь в Петербурге» (1924, ГТГ). Принимая 

во внимание большое количество в книге «Лондон: 

паломничество» рисунков с изображением ночных 

сцен, освещенных одиночными фонарями, а так-

же очевидное знакомство с ней М.В. Добужинско-

го, можно утверждать, что идею формального ре-

шения гуаши «Окно парикмахера» и последующих 

близких ей произведений художник воспринял из 

лондонских рисунков Г. Доре. В его ночных сценах 

Лондона, очень эффектных с художественной точ-

ки зрения благодаря переданному в них контрасту 

яркого света и насыщенной тени, М.В. Добужин-

ский увидел, по всей видимости, способ вопло-

тить литературные впечатления из произведений 

Х.К. Андерсена, Ф.М. Достоевского и Ч. Диккен-

са, связанные с горящим уличным фонарем и жиз-

нью ночных улиц. 

Если роль сказок Х.К. Андерсена и романов 

Ф.М. Достоевского в творчестве М.В. Добужинско-

го затронута в литературе о художнике, то вопрос 

о произведениях Ч. Диккенса в данном аспекте еще 

ждет своего исследования. На страницах воспоми-

наний М.В. Добужинский не раз отмечал увлечение 

этим писателем, особенно ему импонировали опи-

сания уюта в его сочинениях [5, с. 206]. 

В письме А.Н. Бенуа из Лондона в 1914 г. он 

рассказывал о книгах и героях Ч. Диккенса, кото-

рые повлияли на его восприятие этого города: «Ка-

кая здесь масса антикваров! Я кое-что купил, был 

конечно в Old Curiosity Shop (Лавка древностей. — 

А. З.) — диккенсовской, но там ничего интересного, 

только диккенсовские сувениры. Мы здесь зачи-

тываемся Диккенсом, я привез с собой, и с детьми 

ходим в поисках знакомых мест, отыскали старую 

гостиницу, где, верно, встретился Пикквик пер-

вый раз со своим Самом и где изловили Джингля, 

и ходим по тем местам, где была долговая тюрьма 

Рис. 3. М.В. Добужинский. Окно парикмахера. 
1906. Бумага, гуашь.

Государственная Третьяковская галерея [13]
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Marshalsea (Маршалси. — А. З.) из “Крошки Дор-

рит” <…>» [16, c. 64].

Текст письма не оставляет сомнений, что 

М.В. Добужинский был хорошо знаком с романом 

Ч. Диккенса «Лавка древностей» (1840). В частно-

сти, в пользу этого свидетельствуют слова худож-

ника, что в гимназические годы они с отцом оба ув-

лекались Диккенсом, читали его вслух: «У нас были 

все его романы в отличном переводе <…>» [5, с. 96].

На страницах романа «Лавка древностей» не 

единожды можно встретить упоминание фона-

рей на вечерних улицах. Так, роман начинается 

словами рассказчика, который признается в сво-

ем предпочтении вечернего времени для прогу-

лок по Лондону: «Я пристрастился к поздним про-

гулкам… потому, что темнота больше располагает 

к размышлениям о нравах и делах тех, кого встре-

чаешь на улицах. Ослепительный блеск и сутоло-

ка полдня не способствуют такому бесцельному 

занятию. Беглый взгляд на лицо, промелькнув-

шее в свете уличного фонаря или перед окном 

лавки, подчас открывает мне больше, чем встреча 

днем…» [17, с. 9]. Кроме того, уличный фонарь ста-

новится «соучастником» создания настроения по-

вествования: «Наступил вечер. Старик и девочка 

по-прежнему бродили по уже опустевшим улицам, 

угнетаемые все тем же чувством одиночества и со-

знанием, что они никому не нужны. Фонари и ос-

вещенные окна лавок только усиливали эту тоску 

бесприютности, ускоряя приход ночи и темноты» 

[17, с. 374]. Описания вечернего уличного фонаря 

Ч. Диккенса словно воспроизведены в лондонских 

рисунках Г. Доре, который также был большим по-

читателем писателя [18, с. 304]. Принимая во вни-

мание давнее знакомство М.В. Добужинского с ро-

маном «Лавка древностей», можно заключить, что 

именно это произведение повлияло на его обраще-

ние к лондонским рисункам Г. Доре, воздействуя 

на формирование многогранного образа уличного 

фонаря (тревожный, печальный, унылый) в твор-

честве русского художника.

Наконец, нужно сказать несколько слов о ли-

сте «Над Лондоном — по железной дороге» (Over 

London — by rail) на офорт М.В. Добужинского 

«Крыши» (1901, Государственный Русский музей), 

воплотивший один из его первых петербургских 

мотивов. В офорте изображена сложная компози-

ция из фрагментов крыш, технических сооружений 

на них и окон, которую образуют верхние этажи 

зданий Петербурга, если смотреть на них со сторо-

ны двора или из окна, выходящего во двор. Скорее 

всего, это доходные дома на Васильевском остро-

ве, где М.В. Добужинский жил в начале 1900-х го-

дов. Выбор сложной композиции из архитектурных 

фрагментов, не парадных и совершенно лишенных 

декоративного значения, а также передача разно-

образных поверхностей (и особенно кирпичной 

кладки) демонстрируют влияние рисунка Г. Доре 

«Над Лондоном — по железной дороге». 

Мастерское фрагментирование и удачное разме-

щение композиции на листе позволили М.В. Добу-

жинскому, как в свое время и Г. Доре, создать краси-

вое произведение из неприглядного мотива. Кроме 

того, рисунок кирпичной кладки отвечает эстети-

ке мюнхенской журнальной графики, с которой 

М.В. Добужинский познакомился и которой увлек-

ся во время своего пребывания в Мюнхене в 1899—

1901 годах. Брусчатка, каменная и кирпичная кладка 

часто становились объектом изображения в рисун-

ках, например, Т.Т. Хайне [19, с. 52], Б. Пауля [20, 

p. 10], Й. Заттлера [21, с. 15], превращаясь в само-

бытный орнамент. Эти мотивы воспринял и М.В. До-

бужинский, который использовал их самобытную 

декоративность в виньетках для журналов «Мир ис-

кусства» [21, с. 51] и «Аполлон» [22, с. 45]. Можно 

предположить, что его интерес к данным мотивам 

в мюнхенской журнальной графике был «подготов-

лен» рисунками Г. Доре с аналогичными мотивами — 

кирпичная кладка встречается в них особенно ча-

сто. Значит, знакомство М.В. Добужинского с книгой 

«Лондон: паломничество» состоялось, скорее всего, 

как минимум до его отъезда в Германию.

Приведенные наблюдения позволяют увидеть, 

что рисунки Г. Доре из книги У.Б. Джеррольда по-

служили художественными и иконографическими 

источниками для визуального воплощения немно-

гочисленных, но очень разных образов. В их ряду 

одновременно оказались мотивы городских крыш, 

горящего уличного фонаря и «несвободы» как од-

ной из составляющих образа дьявола. Это не только 

расширяет существующее представление об источ-

никовой базе творчества М.В. Добужинского, но 

и позволяет уточнить генезис его искусства. Вы-

явление изданий, благодаря которым М.В. Добу-

жинский и А.Н. Бенуа познакомились с рисунками 

Г. Доре, наглядно демонстрирует, насколько разны-

ми оказались их пути к одному и тому же художни-

ку, «своему» для каждого.
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Abstract. The relevance of the article is determined by 
the fact that drawings by Gustave Doré, one of Mstislav 
Dobuzhinsky’s favorite artists, reproduced in various pub-
lications, have never been the object of special research as 
artistic sources of this artist’s works. 
The scientific novelty of this article lies in the fact that 
it is the first attempt to analyze the influence of Doré’s 
drawings on Dobuzhinsky’s works. The author ap-
plies a complex method that combines a source anal-
ysis of the artist’s memoirs and letters and a compar-
ative formal analysis of his works with Doré’s works. 
The article compares the pictorial motifs in Dobuzhin-
sky’s drawings with similar motifs in Charles Dic kens’ 
novels “The Old Curiosity Shop” and “Little Dorrit”. 
These works by Dickens, as well as the motifs that could 
have attracted Dobuzhinsky’s attention in them, were 
identified on the basis of an analysis of the artist’s let-
ters. The article reveals that a significant influence 
on Dobuzhinsky’s works “Barbershop Window” (1906), 
“Vilna. Nocturnal Scene” (1910), “A Night in St. Pe-
tersburg” (1924) and the etching “Roofs” (1901) was 
rendered by Doré’s drawings “Whitechapel. A Hiding 
Place”, “Bluegate Fields in Shadwell” and “Over Lon-
don — by Rail”, made for the book “London. A Pilgrim-

age” by W.B. Jerrold. The author also finds that Doré’s 
drawing “Inside the Docks” from this publication influ-
enced Anna Ostroumova-Lebedeva’s woodcut “Tackles” 
(1917). The article identifies the books with illustra-
tions by Gustave Doré, based on which Mstislav Dobu-
zhinsky and Alexandre Benois became acquainted with 
this artist’s work. 
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НОВИНКА

«Прекрасная была сия самая первая печать: кругла, мерна, чиста»: 
Книжная культура эпохи Петра  I : материалы Междунар. науч. конф. 
(Москва, 2–3 июня 2022 г.) / М-во культуры РФ, Российская гос. б-ка, 
НИО редких книг (Музей книги) ; [сост., отв. ред. Д.Н. Рамазанова]. Мо-
сква : Пашков дом, 2022. 375, [1] с. : ил.

Настоящее издание содержит статьи и материалы, представленные на 
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Реферат. В статье рассматриваются графические 
циклы русских художников, созданные по мотивам 
произведений бельгийского писателя, драматурга 
и философа Мориса Метерлинка. Огромное влияние 
этого автора на отечественную культуру Серебря-
ного века, увы, не нашло адекватного, полноценного 
воплощения в книжной графике, однако сказалось 
в нескольких значительных работах таких видных 
мастеров, как С.Ю. Судейкин, Н.К. Рерих, Б.И. Анис-
фельд, В.В. Спасский. Их произведения на темы ме-
терлинковских пьес сближает, помимо принадлеж-
ности к стилевым исканиям модерна, стремление 
к символическому, ассоциативному истолкованию 
первоисточника, умение использовать для раскры-
тия его смысла все элементы книжного ансамбля.
Наметившаяся было в 1910-х гг. традиция графи-
ческой интерпретации сюжетов и образов М. Ме-
терлинка была прервана на несколько десятилетий. 
Художники книги снова стали проявлять интерес 
к творчеству писателя лишь в 1970-х годах. Иллю-
страторы конца XX — начала XXI в. сосредоточили 
свое внимание на одном, самом известном в Рос-
сии произведении драматурга — на феерии «Синяя 
птица». Они испробовали разнообразные способы ее 

изобразительной трактовки — от чисто реалисти-
ческого (Б.А. Дехтерев) до гораздо более условных, 
откровенно гротескных (Е.А. Силина, В.И. Цикота), 
от попыток строгого следования духу и букве перво-
источника (С.А. Коваленков) до вольных импрови-
заций на предложенную автором тему (Г.А.В. Трау-
гот, Б.П. Свешников, И.Ю. Олейников). Отмечается 
правомерность столь непохожих друг на друга про-
чтений знаменитой пьесы, ценность их одновремен-
ного присутствия в книжной культуре.

Ключевые слова: М. Метерлинк, Синяя птица, 

символизм, аллегория, иллюстрация, книжная гра-

фика, детская книга, изобразительное искусство.

Для цитирования: Фомин Д.В. Герои Мориса Ме-

терлинка в русской книжной графике // Обсерва-

тория культуры. 2022. Т. 19, № 6. С. 604—615. DOI: 

10.25281/2072-3156-2022-19-6-604-615.

Т
ворчество выдающегося бельгийско-

го писателя, драматурга, философа, 

лауреата Нобелевской премии по ли-

тературе Мориса Метерлинка (1862—

1949) оказало, как известно, огромное 

влияние на отечественных литерато-

ров и деятелей театра, читателей и зрителей. На ру-

беже XIX—XX вв. стремление писателей, издателей, 

режиссеров популяризировать и интерпретиро-

вать произведения этого автора «создало феномен 

“русского Метерлинка” и обозначило целую эпоху 

в русской культуре» [1, с. 7]. В начале XX столетия 

в России вышли в свет несколько собраний сочине-

ний выдающегося символиста, постоянно печата-

лись отдельные издания его произведений; «в том 

числе в серии “Дешевая библиотека”, рассчитанной 
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на самый широкий круг читательской аудитории. 

Кроме того, в 1890—1900-х гг. к Метерлинку об-

ращался почти каждый из теоретиков и практиков 

“новой литературы” и “нового театра”... и это об-

ращение <…> часто переносилось в сферу художе-

ственного эксперимента» [1, с. 7]. Правда, всеоб-

щее увлечение творчеством «певца хрустальных 

грез Фламандии прекрасной» [2, с. 4] проявилось 

в разных видах искусства, если можно так выра-

зиться, неравномерно. В книжной графике Сереб-

ряного века «эпоха Метерлинка», как ни странно, 

оставила лишь немного заметных следов.

Однако этот пробел отчасти восполнили оте-

чественные иллюстраторы конца XX — начала 

XXI века. Задача статьи — с помощью книговедче-

ских, искусствоведческих, источниковедческих ме-

тодов проанализировать и сопоставить наиболее 

интересные, значительные иллюстрированные из-

дания произведений драматурга, проследить, как 

менялись со временем трактовки его образов и сю-

жетов русскими художниками.

Драма «Смерть Тентажиля» была выпущена 

в 1903 г. с четырьмя рисунками С.Ю. Судейкина [3]. 

Как отмечает искусствовед Д.З. Коган, художник, де-

бютировавший в качестве иллюстратора, «не стре-

мился прочесть и раскрыть... жизненное содержание, 

зашифрованное в символических образах. Гораздо 

больше его усилия были направлены на “стильность” 

интерпретации символа. И эта “стильность” нашла 

свое воплощение в ярко выраженном, всепоглоща-

ющем линейном начале, с акцентом на арабесковую 

изощренность...» [4, с. 11]. Действительно, график не 

пытается конкретизировать образы обреченного на 

гибель героя и его красавиц-сестер, намечает их бег-

ло, приблизительно. В каждой композиции фигуры 

персонажей и детали интерьера, очертания предме-

тов и провалы черного фона вовлечены в сложную 

ритмическую игру плотных пятен туши и стреми-

тельных тонких штрихов. Изящество линий прино-

сится в жертву их динамике, пластичности, нервному 

напряжению: они то сплетаются в затейливые узоры, 

то рассыпаются по листу, то снова сливаются, обра-

зуя четкие контуры (рис. 1).

С помощью дополнительной золотой краски ху-

дожник расставляет важные смысловые и ритмиче-

ские акценты. В некоторых случаях золотые штри-

хи только обводят уже обозначенные черной тушью 

абрисы фигур или завитки орнамента, но иногда 

они ведут самостоятельную партию, рисуя вьющи-

еся локоны героинь или зловещую, ухмыляющуюся 

маску, внезапно возникающую под сводами потол-

ка. Через два года после выхода книги оформление 

«Смерти Тентажиля» в постановке В.Э. Мейерхоль-

да положит начало блистательной карьере С.Ю. Су-

дейкина — театрального художника.

В 1906—1907 гг. в петербургском издательстве 

М.В. Пирожкова увидело свет трехтомное собра-

ние сочинений драматурга с рисунками трех масте-

ров: уже публиковавшиеся за рубежом иллюстрации 

соотечественников автора, бельгийских графиков 

Шарля Дудле и Жоржа Минне были дополнены вы-

полненными специально для этой книги компози-

циями Н.К. Рериха [5]. По недосмотру редакторов 

в выходных данных первого тома указана только 

фамилия русского художника; во втором и треть-

ем томах эту ошибку исправили, однако читатель 

мог только гадать об авторстве каждого конкрет-

ного рисунка. В результате возникшей путаницы 

рецензенты совершенно безосновательно обвиня-

ли Н.К. Рериха в том, что он пытался выдать рабо-

ты иностранных коллег за свои, ругали его за «чу-

жие грехи». Например, критик «Нового времени» 

В.П. Буренин резко отчитывал художника за увле-

чение «всякими модными фокусами», «деланность 

и кривлянье», нарочитую лубочность [6], а средото-

чием всех этих пороков признал... заставку, выпол-

ненную Ш. Дудле.

Впрочем, работа мастера удостоилась и хва-

лебных откликов в прессе. Например, искусствовед 

и литератор О.Г. Базанкур писала в газете «Слово»: 

«Кто любит, ценит и понимает (вернее сказать, кто 

думает, что понимает) Метерлинка, тому понра-

вятся и иллюстрации Рериха — такие же смутные, 

недосказанные, в намеках, как и драмы <…>. Надо 

признать, что иллюстрации действительно выража-
ют Метерлинка, но не думаю, чтобы этому настро-

ению и направлению <…> удалось остаться в буду-

щих веках, скорее будут смотреть на это <…> как на 

искание новых путей...» [цит. по: 7, с. 133].

В частном письме Н.К. Рерих признавался, что 

приступил к выполнению издательского заказа 

в большой спешке: «...теперь я бешено галопирую 

по драмам Метерлинка, пятная их иллюстрация-

ми» [цит. по: 7, с. 132]. Однако это не сказалось на 

качестве цикла. Композиции Н.К. Рериха (чаще все-

го они играют роль заставок) и в самом деле созвуч-

ны стилистике пьес: они органично сочетают в себе 

декоративность и повествовательное начало, не-

которые из них слегка стилизованы под средневе-

Фомин Д.В. Герои Мориса Метерлинка в русской книжной графике /с. 604–615/

Рис. 1. С.Ю. Судейкин. Иллюстрация к драме М. Метерлинка 
«Смерть Тентажиля» [3]
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ковые гравюры. Довольно скупыми графическими 

средствами художник добивается драматического 

напряжения, ощущения таинственной многозна-

чительности происходящего, дает понять зрителю, 

что авторские аллегории не следует воспринимать 

буквально. Фигуры героев, как правило, помещены 

в замкнутое, давящее на них пространство, из кото-

рого они пытаются выбраться. Важную роль игра-

ют здесь архитектурные или пейзажные детали, на-

деленные символическим смыслом: приземистые, 

толстые колонны, с трудом удерживающие стрель-

чатые своды (пьеса «Ариана и Синяя Борода»), сту-

пени и кованые засовы на тяжелых дверях (пьеса 

«Сестра Беатриса»), обтесанные временем круглые 

камни и шершавые древесные стволы (пьеса «Сле-

пые», рис. 2).

Первый перевод самой популярной в России 

пьесы М. Метерлинка «Синяя птица», «снискав-

шей славу романтической сказки, завершающей тра-

дицию европейского романтизма» [8, с. 449], был 

опуб ликован в литературно-художественном аль-

манахе издательства «Шиповник» в том же 1908 г., 

когда автор закончил работу над текстом. Том 

оформлен изящными виньетками Б.И. Анисфель-

да [9]. Рисунки, родственные образному миру пи-

сателя, представляют собой не столько иллюстра-

ции, сколько декоративные элементы книжного 

ансамбля, украшения страниц, по стилю они близ-

ки к журнальной графике художников объединения 

«Голубая роза».

Особенно выразителен шмуцтитул: два челове-

ка, одетые в античные хитоны, ведут непринужден-

ную беседу, оживленно жестикулируют, а над ними 

парит в небе огромная птица. Эти фигуры вписаны 

в ажурную рамку из густых зарослей кустарника, 

окружены массивным скоплением тщательно про-

рисованных листьев. Помещенные в нижней ча-

сти листа название пьесы и фамилия автора слов-

но не написаны, а аккуратно вышиты, эти надписи 

служат прочным фундаментом всей точно сбалан-

сированной композиции (рис. 3). В остальных бо-

лее «отвлеченных» виньетках искусно варьируют-

ся расхожие мотивы графики тех лет. Процессия 

призрачных фигур в длинных белых одеяниях бре-

дет куда-то по ночному лесу, а смыкающиеся кроны 

деревьев напоминают по форме гигантский бутон, 

светильник или чашу, покрытую растрескавшейся 

эмалью. Три маски вплетаются в орнаментальную 

канву расшитого затейливыми узорами, украшен-

ного мелкими жемчужинами пояса. Симметричная 

композиция из ветвей, листьев, ягод представляет 

собой подобие театрального занавеса. Более пол-

но и ярко Б.И. Анисфельд выразит свое понима-

ние феерии М. Метерлинка десять лет спустя, когда 

оформит оперу по ее мотивам на сцене нью-йорк-

ской Метрополитен-опера; на премьере будет при-

сутствовать сам драматург, а один из критиков на-

зовет художника алхимиком цвета.

Определенный интерес представляет также одна 

из первых попыток приспособить знаменитую пье-

су к детскому восприятию — ее адаптированный 

пересказ, озаглавленный «Голубая птица», выпу-

щенный в 1910 г. в Москве в оформлении В.В. Спас-

ского [10].  В одном из современных исследований 

по истории детской книги это издание приводит-

ся в качестве примера полиграфической продукции 

типографии «Печатник», которая качественно вос-

производила «иллюстрации в 2—3 краски, наноси-

ла золочение и серебрение на элементы рисунка на 

обложке и в текстовом блоке» [11, с. 152].  Книга ти-

пична и для издательства А.Д. Ступина, которое об-

рело свое лицо, свой «фирменный стиль» во многом 

благодаря усилиям В.В. Спасского и его коллег, так-

же работавших в рамках эстетической концепции мо-

дерна, понятой несколько наивно и прямолинейно.

Скорее всего, зрительный ряд «Голубой птицы» 

создавался под впечатлением от знаменитого спек-

такля, поставленного в 1908 г. К.С. Станиславским, 

Л.А. Сулержицким и И.М. Москвиным на сцене Мо-

сковского художественного театра в оформлении 

В.Е. Егорова. Некоторые рисунки (например, пер-

вое появление феи Берилюны) почти «дословно» 

воспроизводят конкретные мизансцены постановки 

МХТ, детали декораций, костюмов и грима актеров. 

На голубом фоне обложки снизу белыми пятнами 

обозначены фигуры идущих «длинной вереницей» 

персонажей, вверху видна серебряная полоска неба 

с силуэтами волшебных птиц. Можно упрекнуть 

иллюстратора, да и автора пересказа в упрощении, 

обеднении содержания феерии, в том, что глубо-

кая, трагическая философская притча превратилась 

в благостную, слащавую рождественскую сказку. Но 

подобные претензии современники адресовали и ве-

ликому спектаклю.

Рис. 2. Н.К. Рерих. 
Заставка к драме М. Метерлинка «Слепые» [5, т. 1]
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Рисунки В.В. Спасского далеки от совершенства, 

порой несколько небрежны, но, пожалуй, именно 

последовательное применение основных приемов 

графики модерна является их главным достоин-

ством, помогает сохранить связь зрительного ряда 

с замыслом драматурга, четко маркирует принад-

лежность книги к определенной эпохе. Оформи-

тель мастерски использует выразительные возмож-

ности всех элементов книжного ансамбля, скажем, 

инициалов (буква «А» становится рамкой для пор-

трета феи, а «С» превращается в лодку, в которой 

плывут Тильтиль и Митиль) или удачно скомпоно-

ванных лаконичных заставок. Представляя читате-

лям новых героев, художник часто ограничивается 

визуальными ремарками, вмонтированными в на-

борную полосу.

Безусловно, работы С.Ю. Судейкина, Н.К. Рери-

ха, Б.И. Анисфельда, В.В. Спасского представляют 

существенный интерес с точки зрения истории книги, 

но, если не принимать в расчет нескольких средне-

го художественного качества обложек, этим, к сожа-

лению, и ограничиваются графические приношения 

отечественных мастеров Серебряного века «совре-

меннейшему из современных гениев» [1, с. 67] (вы-

ражение Д.С. Мережковского). В советский период 

М. Метерлинк был объявлен писателем, чуждым 

пролетарской идеологии, реакционным мистиком, 

его произведения не запрещались, но печатались 

крайне редко. «Писатель, еще столь недавно будо-

раживший воображение самых выдающихся людей 

русской культуры, постепенно стал принадлежно-

стью истории, классиком. Ему привычно выделя-

лось положенное место в учебниках и универси-

тетских курсах — и только, — пишет литературовед 

Н.В. Марусяк. — Однако на новом “рубеже веков” 

ситуация начала меняться...» [1, с. 33]. Видимо, не-

случайно новый всплеск интереса графиков к на-

следию М. Метерлинка можно было наблюдать уже 

в 1970-х гг., когда в искусство книги пришло новое 

поколение нестандартно мыслящих, склонных к ри-

скованным творческим экспериментам художников. 

Для них, как отмечает Ю.Я. Герчук, «иллюстрация 

оказывается не столько графическим рассказом <…> 

сколько целостной, обобщенно-символической мо-

делью художественного мира писателя» [12, с. 111].

Данная характеристика вполне применима 

к творчеству видного представителя неофициаль-

ного, нонконформистского искусства Б.П. Свеш-

никова. Его красочные рисунки к нескольким пье-

сам бельгийского драматурга помещены на цветных 

вклейках тома «Библиотеки всемирной литера-

туры», содержащего произведения Э. Верхар-

на и М. Метерлинка (1972). По манере исполне-

ния эти композиции близки станковым полотнам 

художника. Его коллега И.И. Кабаков точно опи-

сал важную особенность свешниковской живопи-

си: отдельные разрозненные мазки создают «стран-

ное фосфоресцирующее свечение в разных местах 

картины, абсолютно не связанное с тем предмет-

ным миром и с тем сюжетом, который изображен. 

<…> Но вся сила и энергия... этих вещей лежит в той 

бесконечно сложной и богатой пуантели, которая 

и есть главный предмет изображения...» [13]. По-

рой в хороводе пульсирующих, переливающихся 

разными оттенками цветовых пятен узнаются цита-

ты из работ старых мастеров; например, иллюстра-

ция к драме «Слепые» явно отсылает к известней-

шей картине Питера Брейгеля Старшего.

Заметным событием в искусстве книги 1970-х гг. 

стал выход в свет «Синей птицы» в переводе Н.М. Лю-

бимова с иллюстрациями братьев А.Г. и В.Г. Трау-

готов (1975). Рисунки, выполненные акварелью по 

влажной бумаге, занимают в книге не меньше места, 

чем текст; их местами расплывчатая, намеренно не-

четкая фактура подчеркивает призрачный, иллю-

зорный характер изобразительного повествования. 

Однако новаторство этого цикла не в его формаль-

ных особенностях, а в самом характере интерпрета-

ции первоисточника, в непривычной свободе обра-

щения с ним. «Нас интересовала эта пьеса как одна 

из вершин символизма, — отмечал В.Г. Траугот. — 

Когда мы приступали к “Синей птице”, то перечи-

Рис. 3. Б.И. Анисфельд. 
Шмуцтитул литературно-художественного альманаха 

издательства «Шиповник» [9]
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тали всего Метерлинка, занимались его эпохой, и у 

нас возникла идея сделать “антимхатовскую” кни-

гу. Говоря упрощенно, нам хотелось показать авто-

ра настоящим символистом и обязательно связать 

его образы с нашей жизнью» [14, с. 259].

Однако для создания «антимхатовского» графи-

ческого цикла художники применяли метод, очень 

близкий к системе К.С. Станиславского: перевопло-

щались в героев, искали точки пересечения пьесы 

с собственными судьбами, использовали для пости-

жения авторского замысла свой жизненный опыт. 

Мелькающие на страницах сцены и персонажи — это 

череда смутных видений, всплывающих в памяти или 

порожденных игрой фантазии. Иллюстраторы не 

только и не столько комментировали развитие сю-

жета, сколько фиксировали те ассоциации, которые 

вызывал у них прочитанный текст, вслед за героями 

отправлялись в путешествие по собственной Стране 

воспоминаний. Поэтому неожиданным, но по-своему 

логичным выглядит появление в книге героев и мо-

тивов, не предусмотренных М. Метерлинком: друзей 

и членов семьи Трауготов, их соседей по коммуналь-

ной квартире, страшных картин блокадного быта. 

Впрочем, даже зная биографии художников, очень 

непросто до конца понять событийный подтекст это-

го загадочного, исповедального цикла, угадать реаль-

ных прототипов множества персонажей. Но глубоко 

личные воспоминания иллюстраторов, перемешан-

ные с многочисленными историко-культурными ал-

люзиями, располагают читателя к столь же личнос-

тному, субъективному восприятию текста. Как писал 

в послесловии искусствовед М.Ю. Герман, «рисунки 

в книге раскрепощают наше представление о проис-

ходящих в ней событиях: они возбуждают, подстеги-

вают воображение… И вот художники высвечивают 

резким и вовсе не сентиментальным светом новую 

грань старой сказки. Тревожная феерия оборачива-

ется вдруг суровой реальностью…» [15, с. 269].

При всех вольностях, которые допускают ху-

дожники по отношению к тексту, иллюстрации 

дают ключ к верному пониманию пьесы — не столь 

жизнеутверждающей, как это казалось многим ин-

терпретаторам, но и совсем не безысходной. Здесь 

господствуют тусклые, приглушенные краски, хо-

лодные тона, жесткие и лаконичные композицион-

ные схемы, неровные, нервные линии. Герои слов-

но погружены в вязкую, мглистую среду, подчас они 

почти полностью растворяются в тумане. Вместо 

волшебных дворцов неприкаянные путешественни-

ки то и дело оказываются во всевозможных «стран-

ных местах». Скажем, когда в разговоре персонажей 

упоминается еще не родившийся человек, способ-

ный победить Смерть, Трауготы изображают врачей 

в операционной, а когда речь заходит об искусстве 

будущего, о радости созерцать прекрасное, действие 

переносится в мастерскую П. Пикассо. Чаще все-

го усталые ловцы Синей птицы бредут куда-то на 

фоне бесконечно тянущихся телеграфных проводов 

и железнодорожных шпал. Быть может, эти детали 

безрадостного индустриального пейзажа — намек 

на научно-технический прогресс, не оправдавший 

ожиданий М. Метерлинка и его современников, не 

сумевший осчастливить человечество? У самих ил-

люстраторов — другое, чисто автобиографическое 

объяснение, связанное с их детскими воспоминани-

ями военных лет. В.Г. Траугот говорил, что насмо-

трелся на рельсы и провода, когда несколько меся-

цев ехал в эвакуацию в Сибирь.

Трауготовское прочтение пьесы явно рассчита-

но преимущественно на взрослого, подготовленно-

го читателя; все иллюстрации к ней, появившиеся 

в последующие годы, адресованы уже другой ауди-

тории. В конце XX — начале XXI в. новый этап увле-

чения отечественной культуры творчеством М. Ме-

терлинка принимает совсем иные формы, чем сто 

лет назад: его сочинения редко ставятся на сцене, 

зато часто печатаются и иллюстрируются. Абсо-

лютным лидером по количеству переизданий яв-

ляется самая известная пьеса «Синяя птица». Одна 

из вершин символистской драматургии со време-

нем разделила судьбу многих шедевров мировой 

литературы и прочно вошла в круг детского чте-

ния. Правда, эта смена читательского адреса связа-

на с серьезными смысловыми и эстетическими поте-

рями: в большинстве случаев ребенку предлагается 

не авторский текст в русском переводе, а его пере-

сказ. И дело здесь не в сложности языка и образного 

мира конкретного писателя, а в уверенности изда-

телей (как мы видели, не только нынешних), будто 

драматургическая форма повествования недоступна 

детскому восприятию, любую пьесу необходимо пе-

ревести в прозаический формат. Остается надеяться, 

что в недалеком будущем столь странный предрас-

судок будет изжит. Но даже такая суррогатная фор-

ма знакомства юных читателей с метерлинковским 

шедевром породила ряд оригинальных, достойных 

внимания графических интерпретаций классиче-

ского сюжета.

В 1989 г. впервые были опубликованы рисун-

ки к «Синей птице» одного из самых опытных, ав-

торитетных иллюстраторов старшего поколения 

Б.А. Дехтерева, он же выступил и как автор проза-

ического пересказа пьесы [16]. «Художник — это 

и режиссер, и оператор, и актеры, и осветитель, и бу-

тафор, он придумывает мир, но этот мир будет убе-

дительным только тогда, когда Вы пропустите его 

через себя, — говорил Борис Александрович своим 

ученикам. — Но нарисовать то, чего не поймешь, 

невозможно, поэтому художник должен много чи-

тать, <…> мир должен быть, как открытая книга для 

него» [17, с. 29]. Мастер был убежденным сторон-

ником реализма, однако трактовал этот термин до-

статочно широко, он считал, что при изображении 

фантастических сюжетов особенно важно добиться 
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ощущения достоверности происходящего. Одна из 

последних работ иллюстратора, оформившего нема-

ло сказок, достойно продолжает эту линию его твор-

чества: метерлинковская феерия и вербально, и ви-

зуально трансформируется в произведение иного 

жанра, более привычного читателю и самому худож-

нику. Недаром график так буквально, последова-

тельно реализует пожелание драматурга: Тильтиль 

выглядит как Мальчик-с-пальчик, Митиль похожа 

на Красную Шапочку; сходство выражается не толь-

ко в костюмах, но и в характерах героев. А посколь-

ку Б.А. Дехтерев иллюстрировал в свое время обе 

эти сказки, образы детей смотрятся как самоцитаты.

Пока действие остается в реальном плане, разви-

вается в хижине дровосека, академичный язык ри-

сунков цветной акварелью идеально подходит для 

изображения небогатого, но уютного жилища и его 

обитателей. Когда же дело доходит до волшебных 

превращений, бытовые предметы и домашние жи-

вотные преображаются в сложные символические 

образы, старомодно-подробная, добросовестно-ре-

алистическая эстетика иллюстраций не всегда справ-

ляется с напором событий и эмоций. Такие черты 

стилистики Б.А. Дехтерева, как простота и внятность 

композиции, четкость линейного рисунка, пристра-

стие к крупным, равномерно окрашенным цветовым 

пятнам, оказываются не вполне уместными там, где 

нужно передать атмосферу туманной грезы.

На мой взгляд, не все персонажи «Синей пти-

цы» в равной степени удались мастеру. Довольно 

странное впечатление производят вставшие на зад-

ние лапы и заговорившие человечьими голосами 

Кот и Пес: они выглядят как актеры в карнаваль-

ных костюмах и натуралистических масках живот-

ных. К тому же их характеры трактуются в соответ-

ствии с концепцией М. Метерлинка, но слишком уж 

категорично и прямолинейно: Пес становится угод-

ливым лакеем в красной ливрее, Кот — лукавым ца-

редворцем-интриганом в обтягивающем костюме 

с кружевным воротником (рис. 4). Аллегория Воды 

напоминает извлеченную из реки утопленницу в про-

мокшем насквозь платье. Однако есть в этом цикле 

и символические образы, вполне убедительные, 

даже обаятельные, хотя и довольно традиционные: 

Хлеб — добродушный румяный толстяк, Сахар — лы-

сый субъект с бледным лицом, удлиненным черепом 

и тонкими пальцами, Огонь — необычайно подвиж-

ный юноша в развевающемся красном плаще. Все 

они, как правило, скромно держатся на заднем плане, 

уступая авансцену главным героям. Инфернальная 

Царица Ночи в черном одеянии, похожая на суровую 

античную богиню, выглядит, пожалуй, более величе-

ственно и загадочно, кажется более притягательной, 

чем Душа Света, вечно опекающая детей дровосека 

и их спутников, подобно суетливой пионервожатой.

Доходчивый и эмоциональный, импонирующий 

своей добротной традиционностью цикл Б.А. Дех-

терева неоднократно переиздавался, получил за-

служенное признание читателей. Возможно, эта ра-

бота в каком-то смысле вдохновила иллюстраторов 

рубежа XX—XXI вв., дала им повод вступить в твор-

ческий спор с известным художником, подойти к сю-

жету «Синей птицы» совсем иначе, использовать для 

его интерпретации более субъективный, условный 

графический язык. Во всяком случае, современная 

книжная графика, как писал еще в 1980 г. искусство-

вед Э.Д. Кузнецов, особенно дорожит возможно-

стью «высказать свое, личное, индивидуальное — 

открыть в тексте то, что не сможет открыть никто 

другой, увидеть его таким, каким другой не увидит, 

<…> ее питает понимание, что только совокупность 

разных интерпретаций в состоянии приблизить нас 

к постижению текста» [18, с. 7].

Например, плотные, яркие, насыщенные фи-

гурами и предметами иллюстрации Е.А. Силиной 

(1997) [19] демонстрируют безоговорочную побе-

ду фантазийного мира над скучной обыденностью. 

Символические образы, души вещей, которые Тиль-

тиль и Митиль постигают благодаря подарку феи, 

вовсе не выглядят смутными призраками. Наобо-

рот, они кажутся гораздо более мощными и могуще-

ственными, чем люди, властвуют и в своем царстве, 

и во всей книге, самым решительным образом под-

чиняют себе и преображают действительность. Так, 

на форзаце показана панорама ночного города, бук-

вально оккупированного всевозможными экзотиче-

скими птицами. Благодаря этому живописному на-

Рис. 4. Б.А. Дехтерев. 
Иллюстрация к книге М. Метерлинка «Синяя птица» [16]



610  /ИМЕНА. ПОРТРЕТЫ/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6

Фомин Д.В. Герои Мориса Метерлинка в русской книжной графике /с. 604–615/

шествию малоинтересный урбанистический пейзаж 

превращается в загадочную территорию сна, мечты, 

фантазии. С форзаца волшебные птицы перелетают 

внутрь книги.

Особенно удаются художнице композиции, за-

нимающие целый разворот и предваряющие ка-

ждое действие пьесы. В таких рисунках Е.А. Си-

лина подробно показывает и место действия (как 

правило, напоминающее причудливую, сюрреа-

листическую театральную декорацию, увиденную 

в неожиданном ракурсе), и стремительное разви-

тие фабулы (герои почти всегда находятся в дви-

жении, бегут или летят куда-то, спускаются по 

длинным лестницам). Аллегорический характер 

метерлинковских персонажей наиболее явствен-

но выражен в их сложных и громоздких костюмах, 

скроенных не только из тяжелых тканей, покры-

тых узорами, загадочными знаками и письменами. 

В эти невообразимые конструкции вмонтированы 

цветы и бабочки, птицы и рыбы, музыкальные ин-

струменты и песочные часы, географические кар-

ты и связки ключей.

Настойчивые, целеустремленные герои уверенно 

проходят через всю книгу, благодаря покровитель-

ству изобретательной художницы они находят себе 

место практически на каждой странице. На титуль-

ном развороте их силуэты вклиниваются в пробе-

лы между буквами, образующими слово «феерия». 

Шествие это продолжается и на страницах, запол-

ненных текстом: брат и сестра с пустой клеткой, 

в сопровождении своих спутников, сильно умень-

шенных в размерах, проходят под колонками набо-

ра, а за ними, как телеграфная лента, тянется узкая 

полоска бумаги с обозначением номера картины или 

с многократно повторенной надписью: «Мы ищем 

Синюю птицу... Мы спешим...». Их манит видение, 

к которому они никак не могут приблизиться. Этот 

цикл можно считать одним из лучших в наследии 

рано ушедшей из жизни талантливой художницы. 

Как отмечает О.Н. Мяэотс, «книги Силиной, несмо-

тря на нарочитую гротесковость ее стиля и стрем-

ление работать яркими красками, радуют гармони-

ей и особой деликатной интонацией, объединяющей 

текст и изображение в единое произведение со сво-

ей мелодией» [20].

Некоторые значительные серии иллюстра-

ций, созданные художниками в 1990-х гг., в пери-

од тяжелейшего кризиса издательского дела, были 

опубликованы лишь в следующем веке, уже после 

смерти авторов. Так, иллюстрации к «Синей пти-

це» стали одной из последних работ С.А. Ковален-

кова (в некоторых изданиях в качестве соавтора 

указывается его жена и соратница Е.А. Трофимова 

[21]). Вероятно, обращение к метерлинковской фи-

лософской притче с участием Души Света было да-

леко не случайным для мастера, предопределялось 

самим характером его дарования. Как вспомина-

ет художник Л.А. Тишков, на рисунках С.А. Кова-

ленкова загадочный, феноменальный мир «живет, 

пульсирует, мерцает, словно сотворен из свето-

вых субстанций. Это, собственно, не предметы, а 

сущности. <…> Думаю, никто никогда не интере-

Рис. 5. С.А. Коваленков, Е.А. Трофимова. Страна воспоминаний. 
Иллюстрация к книге М. Метерлинка «Синяя птица» [21]
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совался передачей света в книжной иллюстрации 

так, как Сережа. Для него свет белой бумаги был 

священен» [22, с. 165]. Если у Б.А. Дехтерева це-

лая толпа героев часто теснилась в камерном про-

странстве, то здесь место действия воссоздается 

с монументальным размахом, проявляется умение 

графика «представить разворот книги как бескрай-

ность, населив ее множеством всего... И это дела-

ет не прилежный каталогизатор, а вдохновенный 

поэт» [22, с. 165]. Действительно, композиции по 

мотивам пьесы М. Метерлинка (выполненные, ве-

роятно, акварелью и пастелью) в высшей степени 

поэтичны, большое значение в этом случае имеют 

нюансы графической интонации, игра цвета и тона, 

оттенки настроения автора и героев, эмоциональ-

ный фон каждой сцены. Здесь много недосказан-

ного, однако образы центральных персонажей ре-

шены настолько четко, емко и убедительно, что 

узнаются даже с большого расстояния.

Один из самых выразительных листов се-

рии изображает визит Тильтиля и Митиль в Стра-

ну воспоминаний (рис. 5). На первый взгляд перед 

нами — идиллический сельский пейзаж в изыскан-

ной, приглушенной серо-коричневой гамме, но если 

всмотреться в него внимательнее, становится ясно: 

едва ли он существует в реальности. Избыточно 

красивая, слишком тщательно выстроенная деко-

рация прекрасно передает атмосферу счастливого, 

несколько идеализированного, но туманного и зыб-

кого воспоминания. Каждое новое место действия — 

это целый мир, спроектированный изобретательно 

и остроумно. Особенно запоминаются уставленные 

всевозможными яствами огромные квадратные сто-

лы, по которым ползают обитатели Страны Наслаж-

дений; заброшенный старый вокзал, где поселилась 

Царица Ночи; похожий на торт, ярко иллюминован-

ный дворец Души Света. Однако у персонажей всег-

да остается возможность вернуться в реальность, ко-

торая выглядит не менее притягательно и загадочно, 

чем царство аллегорий.

Иллюстрации В.И. Цикоты, опубликованные 

в 2012 г. [23], в чем-то перекликаются с циклом 

Е.А. Силиной: они также выдержаны в стилистике 

фантазийного гротеска, в структуру каждой компо-

зиции в духе средневекового искусства включены 

изогнутые, переплетенные ленты с пояснитель-

ными надписями (именами персонажей или обо-

значением места действия). Однако по сравнению 

с пастозными, немного тяжеловесными силински-

ми композициями рисунки В.И. Цикоты, выпол-

ненные акварелью и тушью, легче, воздушнее, гра-

фичнее. Преобладают здесь портреты персонажей, 

причем герои эпизодические получаются иногда бо-

лее выразительными, чем главные. Например, фея 

Берилюна представлена на одном листе сразу в двух 

ипостасях: прекрасной дамы и безобразной горба-

той старухи. В.И. Цикота любит изображать мон-

струозных персонажей: из проема в стене прямо на 

зрителя выплескивается целая толпа рогатых чудо-

вищ, летят обглоданные кости и черепа (компози-

ция «Ужасы»); на стволах деревьев, в духе картин 

Д. Арчимбольдо, прорастают зловещие, уродливые 

человеческие лица (композиция «Оживший лес»). 

Однако все это изображается иронично, происхо-

дит не вполне всерьез. Чтобы не испугать малень-

кого читателя, художник придает страшным персо-

нажам смешные черты.

Подчас аксессуары и детали одежды слишком 

прямолинейно намекают на сущность и характер 

героев (громоздкий светильник, водруженный на 

голову Души Света; тонкий месяц, венчающий го-

ловной убор Госпожи Ночи). Но графические ха-

рактеристики большинства персонажей метки, 

остроумны, убедительны, они оставляют простор 

для самостоятельной работы зрительской фанта-

зии. Таковы, скажем, самодовольный Сахар, гля-

дящийся в зеркало с довольный улыбкой; вертля-

вый Огонь в красной рубахе, с красным пером на 

шляпе; боящийся всех и вся курносый Хлеб в при-

чудливом восточном костюме. Художник стремит-

ся быть понятным читателям разных возрастов: 

дети найдут в иллюстрациях множество забавных, 

колоритных фантастических типажей, которые 

можно подолгу разглядывать, самостоятельно до-

мысливая их приключения. Взрослые же увидят 

в этих рисунках ироничную постмодернистскую 

игру с образами литературы и искусства разных 

стран и эпох (рис. 6).

Рис. 6. В.И. Цикота. Кошка Тилетта. 
Иллюстрация к книге М. Метерлинка «Синяя птица» [23]
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Одно из самых ярких и оригинальных гра-

фических прочтений феерии М. Метерлинка, по-

явившихся в последние годы, — иллюстрации 

И.Ю. Олейникова [24]. В книге есть любопытные 

дизайнерские новации (например, синие отпечат-

ки настоящих птичьих перьев на полупрозрачной 

бумаге), тщательно выполненные страничные или 

разворотные иллюстрации удачно дополняются не-

большими, беглыми рисунками на полях текста. Как 

и во многих других работах, И.Ю. Олейников реши-

тельно ломает сложившиеся стереотипы восприятия 

общеизвестного сюжета. График, начинавший свой 

творческий путь как художник-аниматор, мыслит 

кинематографическими категориями, строит зри-

тельный ряд книги на чередовании разных планов, 

на быстрой смене ракурсов, на резких монтажных 

столкновениях отдельных сцен и образов.

Если большинство иллюстраторов стремит-

ся успокоить читателя, несколько притушить за-

ложенные в тексте драматические конфликты, то 

И.Ю. Олейников поступает иначе. Возможно, зная, 

как непросто достучаться до души современного 

ребенка, он всячески нагнетает напряжение, за-

остряет и без того волнительные эпизоды страш-

ными деталями. Например, сцена противостояния 

главных героев и обозленных, возмущенных че-

ловеческой несправедливостью животных выгля-

дит в его исполнении поистине жутко. Звери в че-

ловеческих костюмах буквально кипят от лютой 

ненависти; они в любой момент готовы бросить-

ся на несчастных детей и разорвать их в клочья. 

Страшное впечатление производит и первая встре-

ча путешественников с Душами Деревьев в темной 

лесной чаще, а иллюстрация, где перепуганные, за-

брызганные грязью Тильтиль и Митиль попадают 

ночью на кладбище, смотрится как кадр из филь-

ма ужасов.

Разумеется, художник не только пугает читате-

ля: в цикле есть немало веселых, лирических, зага-

дочных, в общем очень по-разному эмоционально 

окрашенных сцен. И объединяет их не только еди-

ная фабула, общая манера исполнения, но и свобо-

да обращения иллюстратора с литературным ма-

териалом, независимость от предыдущих, ставших 

традиционными трактовок пьесы. Если, скажем, 

Кота чаще всего изображают как двурушника, пре-

дателя, коварного интригана, то у И.Ю. Олейникова 

этот образ гораздо сложнее, у него есть своя правда 

и своя магия, тайна. К тому же в новой версии сказ-

ки действует не Кот, а Кошка, и именно женское на-

чало во многом объясняет странное поведение ге-

роини, ее быстро меняющееся настроение. Портрет 

черной гладкошерстной красавицы с заворажива-

ющими желтыми глазами, с веером в руке, стоящей 

на фоне заснеженного леса, — один из лучших ли-

стов цикла. Симбиоз звериных и человеческих черт 

создает образ удивительно органичный, цельный 

и притягательный.

Ожившую душу Сахара иллюстраторы и поста-

новщики, как правило, изображали в соответствии 

с указанием М. Метерлинка: придавали фигуре это-

го героя коническую форму сахарной головы. По-

скольку такой продукт не знаком нынешним детям, 

художник решает покончить с устаревшей традици-

ей, Сахар видится ему совсем иначе. Это худощавый 

самодовольный щеголь с тонкими усиками и при-

торной улыбкой, одетый в безупречную белоснеж-

ную тройку, никогда не снимающий белую шляпу. 

(Именно так в кино показывают обычно итальян-

ских мафиози.) Сцена в Садах блаженства тракту-

ется как репортаж с роскошного банкета, а может 

быть, с презентации книги или фильма. Пузатые 

чревоугодники ведут себя вполне прилично, смо-

трятся респектабельно, правда, на этом праздни-

ке жизни они чувствуют себя настолько непринуж-

денно, что расхаживают в просторных домашних 

халатах. Волшебная палочка в руке Феи превраща-

ется в палочку дирижерскую, она не прикасается 

к предметам, а управляет хором героев, полностью 

меняя их восприятие реальности. Как всегда, важ-

ная роль в иллюстрациях И.Ю. Олейникова отво-

дится не только людям и животным, но и пейзажам, 

архитектурным мотивам, всевозможным механиз-

мам (например, в Царстве Будущего крохотный вун-

деркинд с гордостью демонстрирует гостям изоб-

ретенный им громоздкий летательный аппарат).

В книге — множество изображений разно-

образных синих птиц. На одном из рисунков маль-

Рис. 7. И.Ю. Олейников. 
Иллюстрация к книге М. Метерлинка «Синяя птица» [24]
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чик, запрокинув голову, восторженно наблюда-

ет за тем, как они, роняя перья, кружатся в небе 

(рис. 7). Но все это — подмены, суррогаты иско-

мого, не выносящие дневного света, нежизнеспо-

собные птицы сновидений. Настоящую же птицу 

счастья невозможно не только поймать, но и уз-

нать. Ее присутствие ощущается, пожалуй, лишь 

на верхней крышке переплета, но и там она не по-

казывается нам целиком. В освещенном окне тем-

неют силуэты двух детей, а на первом плане с поч-

ти натуралистической подробностью изображено 

крыло неуловимой Синей птицы с расправленны-

ми, как пальцы, длинными перьями.

Отечественные художники-иллюстраторы не-

мало сделали для того, чтобы персонажи драма-

турга и их приключения стали близки, понятны, 

интересны современному ребенку. Появившиеся 

в последние десятилетия графические интерпрета-

ции «Синей птицы» очень разнообразны по стили-

стике и набору приемов, по художественному языку 

и методам истолкования первоисточника. Иллю-

страторы словно соревнуются друг с другом в осво-

ении призрачных, фантазийных миров, в изобре-

тении все новых символов и аллегорий, в создании 

образов ярких и парадоксальных.

Но их объединяет стремление воплотить в своих 

рисунках нечто большее, чем событийная канва пье-

сы, раскрыть двойственный философский смысл ме-

терлинковской феерии, который очень точно сфор-

мулировал А.А. Блок: «…счастья нет, счастье всегда 

улетает как птица, говорит сказка; и сейчас же та 

же сказка говорит нам другое: счастье есть, счастье 

всегда с нами, только не бойтесь его искать. И за 

этой двойной истиной... трепещет поэзия, волну-

ется на ветру ее праздничный флаг, бьется ее вечно 

юное сердце» [1, с. 151].
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Abstract. The article discusses graphic cycles of Russian 
artists based on the works of the Belgian writer, playwright 
and philosopher Maurice Maeterlinck. This author’s enor-
mous infl uence on the Russian culture of the Silver Age, 
alas, did not fi nd an adequate and full-fl edged embodiment 
in book graphics; however, it was refl ected in several sig-
nifi cant works of such prominent artists as S.Yu. Sudeikin, 
N.K. Roerich, B.I. Anisfeld, V.V. Spassky. In addition to be-
longing to the stylistic searches of Art Nouveau, their works 
on the themes of Maeterlinck’s plays are brought together 
by the desire for a symbolic and associative interpretation 
of the original source, the ability to use all the elements 
of the book ensemble to reveal its meaning.
The tradition of graphic interpretation of M. Maeter-
linck’s stories and images was outlined in the 1910s, but 
then it was interrupted for several decades. Book art-
ists began to show interest in the writer’s work again 
only in the 1970s. Illustrators of the late 20th — ear-
ly 21st centuries focused their attention on the play-
wright’s most famous work in Russia — “The Blue Bird” 
fairy play. They tried various ways of its pictorial inter-
pretation — from a purely realistic one (B.A. Dekhterev) 
to those much more stylized, openly grotesque (E.A. Sili-
na, V.I. Tsikota), from attempts to strictly follow the spir-
it and letter of the original source (S.A. Kovalenkov) 
to free improvisations on the topic proposed by the au-
thor (G.A.V. Traugot, B.P. Sveshnikov, I.Yu. Oleinikov). 
The article notes the relevance of such dissimilar readings 
of the famous play, the value of their simultaneous pres-
ence in the book culture. 
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Реферат. Рядом с именем Михаила Чехова проч-
но утвердилось выражение «гений русской сцены». 
В теоретической работе «О технике актера» 
М. Чехов обозначил основные компоненты актер-
ского мастерства, где одним из наиболее ярких и эф-
фективных элементов является психологический 
жест (ПЖ). Однако обособленность эмпирической 
части чеховского наследия, обусловленная переездом 
актера за границу, формирует проблему трактовки 
теории. Так, многие современные актеры в стремле-
нии освоить принцип работы с психологическим же-
стом допускают вольность в интерпретации мето-
дологических приемов, не учитывают практических 
уточнений, сформулированных мастером во время 
работы за рубежом.
В статье анализируются малоизвестные и популяр-
ные примеры психологического жеста, фигурирующие 
в театральной литературе русского и зарубежного 
периодов творчества М. Чехова. Рассматривается 
опыт работы с данным инструментом прямых уче-

ников великого актера. В качестве материала ис-
следования используется расшифровка видеозаписи 
практического семинара друга и соратника М.А. Че-
хова Г.С. Жданова, выполненная А.А. Кирилловым, 
и стенограмма И.Ю. Промптовой. Сопоставление 
документов и свидетельств позволяет система-
тизировать сведения о психологическом жесте, 
уточнить существенные нюансы, сформулирован-
ные и переданные М. Чеховым своим ученикам «из 
рук в руки» в период работы за границей, и предо-
стерегает от ошибочного толкования теории. Рас-
смотренные примеры эмпирически подтверждают 
возможность с помощью жеста подключать вооб-
ражение актера, выявлять психологию говорящего, 
эмоционально концентрироваться на смысле слова, 
реплики, фразы, монолога. Показано, что ПЖ пред-
назначен для работы актера над текстом в репе-
тиционный период, он способен пробуждать в душе 
артиста чувства и волю, помогает в поиске подтек-
ста, способствует глубокому проникновению в со-
держание текста роли и влияет на звучащую речь.
Поиски М. Чехова в области взаимодействия психо-
логии, жеста и речи подтверждаются исследовани-
ями последних лет. Так, современная лингвистика 
научно подкрепила интуитивные догадки великого 
актера, доказав, что жест является свидетелем 
когнитивных процессов говорящего. 

Ключевые слова: Михаил Чехов, жест, психоло-

гический жест, работа над текстом роли, подтекст, 
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Л
ичность Михаила Чехова и разрабо-

танная им теория творческих эле-

ментов с каждым годом привлекают 

к себе все больше внимания, вопре-

ки препятствиям, возникающим на 

пути освоения актерской техники 

по его методу. В 1960-х гг. М.О. Кнебель, ученица 

М. Чехова, обратила внимание профессионального 

сообщества на то, что даже при отсутствии свиде-

тельств и документов, подтверждающих непревзой-

денный гений великого актера, невозможно забыть 

его игру, если хоть раз посчастливилось увидеть его 

на сцене; она предрекла, что интерес к имени М. Че-

хова будет все более разжигаться [1, с. 85]. 

В 1928 г. М. Чехов покинул Советскую Рос-

сию. В 1928—1938 гг. он работал в Европе, в 1938—

1955 гг. в — США. В России его имя старались 

забыть. Среди причин забвения исследователи на-

зывают политическую ситуацию в стране в сталин-

ский период [2], увлеченность М. Чехова новым 

театром, расширяющим границы актерского ма-

стерства, интерес к антропософии [3, с. 7; 4, с. 133].

Воспоминания о театральном искусстве М. Че-

хова появились в России, как только в профессио-

нальной театральной среде имя забытого гения 

вновь стало произноситься вслух. Первые сведе-

ния о методе М. Чехова стали возникать в совет-

ской печати в 1960-е годы. Возвращение на Родину 

творческих принципов великого актера всколых-

нуло театральный мир. В 1970-х гг. в театральной 

литературе стали появляться документальные сви-

детельства современников М. Чехова: друзей, со-

ратников, театральных критиков, коллег по сцене. 

В 1986 г. благодаря усилиям учеников и веду-

щих театроведов страны было опубликовано его 

театральное наследие. Информационное поле про-

должает расширяться по сей день, обогащая куль-

турный запас современных исследователей и прак-

тиков театра: появляются новые документы, 

позволяющие реконструировать театральное искус-

ство М. Чехова, а главное, уточнить процесс работы 

с инструментами его метода. Здесь можно отметить 

русский аудиоархив М. Чехова [5], зафиксировав-

ший речь, голос, разнообразие речевых приспосо-

блений, богатство и красочность его актерско-рече-

вой палитры и пр. Необходимо обратить внимание 

на кинодокументы [6], которые ранее не демонстри-

ровались широкой публике; переведенные с англий-

ского языка стенограммы и аудиозаписи лекций 

М. Чехова [7]; научные статьи педагогов из разных 

стран, исследующих его метод [8]. Следует отметить 

важный аспект для практиков театра — это между-

народные конференции, творческие лаборатории 

и театральные ассоциации, видеоуроки, семинары, 

созданные учениками и последователями М. Чехо-

ва. Творчество великого актера и его метод продол-

жают будоражить разные области театрального ис-

кусства. Помимо исследований творческого пути, 

педагогической деятельности, приемов актерской 

техники М.А. Чехова, появляются исследования ис-

кусства его грима в разных ролях и др. Несомнен-

но, личность М. Чехова вдохновляет широко посмо-

треть на все грани театрального искусства.

Творчество М. Чехова не поддается системати-

зации. Эмиграция актера укрепила легенду о не-

постижимом уровне его одаренности и разделила 

его творчество на две части: русский и зарубежный 

периоды. Звание «гений русской сцены» стало со-

седствовать с проблемой «рассредоточенности» 

творческого наследия. А. Кириллов справедливо 

отметил, что исследователями творчества М. Чехо-

ва еще не пройден тот этап, когда разбросанная по 

всему миру информация о жизни и творчестве ве-

ликого актера будет сведена в единое целое [9, с. 6]. 

Попытки русских актеров претворить творческую 

теорию Чехова в практику рождают еще бо�льшие 

вопросы, сомнения и недоверия.

Принято считать, что существенные практиче-

ские уточнения художественной системы М. Чехо-

ва остались за рубежом [3; 9], а русские исследовате-

ли обладают исчерпывающей теоретической базой 

метода [1; 10]. Чтобы восполнить практический ба-

зис, исследователи метода обращаются сегодня к за-

рубежному периоду творчества Чехова. За границей 

великий актер с присущим ему творческим азартом 

был увлечен преподавательской деятельностью. Ве-

роятно, причиной такого погружения в педагоги-

ку стала новая языковая среда со своей историей 

и традициями, которая так и не смогла стать для 

него — воспитанника русской актерской школы — 

органичной. Такую гипотезу подтверждают письма 

М. Чехова близким, коллегам, друзьям и соратни-

кам. Эти письма отражают творческую опустошен-

ность, формирующуюся на месте безусловных про-

фессиональных актерских побед русского периода 

его работы [3, с. 230].

Педагогика оказалась наименее уязвима в че-

реде творческих поисков Чехова за границей, про-

явила бо�льшую пластичность в условиях чужой 

культуры и определила вектор творческой миссии 

художника за рубежом. Преподавание позволило 

ему развить свои идеи об актерской технике, про-

верить на практике творческие открытия, скоррек-

тировать разработки, зародившиеся еще в России. 
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Так, результатом педагогических поисков Чехова 

в период скитаний за рубежом стал сформировав-

шийся творческий метод работы над ролью. Книга 

«О технике актера» на русском языке была издана 

Чеховым за свой счет в 1946 г. в Нью-Йорке. Позд-

нее, в 1953 г., в Нью-Йорке был опубликован упро-

щенный англоязычный вариант этой книги — To 

the Actor on the Technique of Acting [3, с. 437—439]. 

В 1963 г. в Нью-Йорке вышла книга To the Director 

and Playwriting, а в 1985 г. ученица Чехова М. Пау-

эрс содействовала изданию книги On the Technique 

of Acting [11, с. 313]. Доказательством практической 

ценности метода считается успешное внедрение раз-

работанных Чеховым принципов в современное те-

атральное и киноискусство во всем мире.

Одним из центральных и в то же время наибо-

лее загадочных элементов метода М. Чехова явля-

ется психологический жест (ПЖ). Созданный ве-

ликим мастером сценического перевоплощения 

такой инструмент, как ПЖ, был призван помочь 

актеру в процессе работы над ролью решить ряд за-

дач: усвоить образ роли в целом; усвоить отдельный 

момент роли; проникнуть в сущность отдельной 

сцены; использовать ПЖ для усвоения партитуры 

атмосфер; использовать для работы над текстом 
роли  [12, с. 206—217]. Как известно, предложен-

ные М.А. Чеховым варианты работы с ПЖ послу-

жили импульсом к дальнейшему развитию этого 

инструмента. Универсальность ПЖ позволяет по-

смотреть на эту основу с разных ракурсов, и мно-

гие современные деятели искусства используют ПЖ, 

чтобы исследовать живопись, музыку, архитектуру 

и др. Однако каждое направление в искусстве имеет 

свою специфику. Так, искусство актера подразуме-

вает непрерывный процесс работы над ролью, кон-

центрирующий в себе определенные компоненты. 

Одним из таких компонентов является работа ак-

тера над текстом роли. 

В настоящей статье автор хочет обратить внима-

ние на то, как можно применить ПЖ в этой области 

актерского искусства. Автор не ставит перед собой 

цель охватить весь объем предложенного М.А. Че-

ховым концепта работы над ролью с помощью ПЖ. 

Необходимо отметить, что психологическому жесту, 

как репетиционному приему в актерском тренинге 

и способу подхода к сценическому образу, посвя-

щены публикации В.А. Андрейчук [13, с. 24—26], 

Е.Е. Кузиной [14], Ю.Ю. Авшаровой [15] и др., по-

пыткой систематизации упражнений на поиск ПЖ 

служит работа В. Полищук [16, с. 545—575]. Однако 

до настоящего времени еще никто не укрупнял ме-

тод М.А. Чехова в отдельно взятом способе репети-

рования — ПЖ в рамках работы над текстом роли 

и речью актера.

Для театра интерес к жесту с точки зрения ра-

боты над текстом роли не является новым. Практи-

ками театра давно замечено, что движения и жесты 

позволяют косвенно воздействовать как на рече-

вой аппарат актера (активизируют дыхание и дик-

цию), так и на смысловое содержание высказыва-

ния. Современные театральные режиссеры в жесте 

шифруют зерно психологии героев и особенно це-

нят способность актера чувствовать и совмещать 

два плана смыслового высказывания — и в жесте, 

и в звучащем слове. Театру хорошо известны режис-

серские опыты, когда жест нарочно был противопо-

ставлен смысловому содержанию текста или жест 

сознательно был наделен метафорическим значени-

ем, а текст сопровождал такое жестовое высказыва-

ние и др. С недавнего времени сообщество педаго-

гов по сценической речи особенно живо обсуждает 

возможность простого жеста пробудить внутрен-

ние процессы, опирающиеся на механизмы нерв-

ной системы. Опыт специалистов, занимающихся 

жестовыми языками, показывает, что через один 

жест можно передать целую мысль1. Практики те-

атра хорошо понимают, что жест, будь то физиче-

ский или психологический, способен через акку-

муляцию энергии в теле подключать творческое 

воображения актера и имеет речевую репрезента-

цию, а потому они активно используют жест в рабо-

те. Однако, совмещая жест и слово, актеры и режис-

серы часто не понимают, что является физическим 

жестом, а что относится к психологическому жесту. 

В театральной практике отсутствует точное разгра-

ничение и предназначение каждого из двух классов 

жестов. Кроме того, в театре нет системного подхо-

да в работе с жестом и речью.

ПЖ в творческой теории М. Чехова является 

ведущей основой в работе над авторским текстом 

и речью актера. Важным нюансом является то, что 

М. Чехов революционно смотрел на искусство речи, 

отказываясь от сугубо механических упражнений, 

оторванных от живого, творческого процесса. Он 

искал такой способ работы над речью, который по-

зволял бы актеру обнаружить образ, стоящий за 

словом, выявить смысловое содержание авторско-

го текста, почувствовать подтекст, выстроить пер-

спективу речевого высказывания, наделить речь 

интонационным разнообразием и др. В ПЖ Чехов 

видел инструмент, способный справиться с перечис-

ленными задачами.

На сегодняшний день основной сложностью 

в применении ПЖ является проблема существова-

ния различных интерпретаций этого инструмента. 

Зачастую преломление теоретического описания 

1  По материалам доклада «Особенности работы по художе-

ственному слову на жестовом языке с неслышащими студентами 

театрального факультета в условиях дистанционного обучения» 

преподавателей Российской государственной специализиро-

ванной академии искусств Е.О. Багровой и В.Э. Ромашкиной 

в рамках «Межвузовской научно-методической конференции 

«Сценическая речь: опыт дистанционного преподавания в теа-

тральном институте» (ВТУ им. Щепкина, 2020).
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ПЖ в практику трактуется ошибочно или прибли-

зительно, что путает и уводит практиков от зерна 

этой основы. Чтобы получить чистое восприятие 

ПЖ, важно опираться на теоретическое насле-

дие М. Чехова, изданное в России, и на опыт ра-

боты рассредоточенных по всему миру учеников, 

получивших метод из первых рук. Здесь следует 

отметить М.О. Кнебель, Г.С. Жданова, Б. Стрейт, 

Д.-Х. дю Прей, М. Пауэрс, Дж. Мерлин и др.

Наиболее авторитетным источником метода 

М. Чехова для русского читателя служит двухтом-

ник работ мастера [12]. В главе о ПЖ Чехов, стре-

мясь разъяснить, что лежит в основе данного ин-

струмента, привел пример, который помещен им 

в скобки, как иллюстрация: «(Вспомните старичка, 

героя чеховского рассказа, который топнул ногой, 

а потом рассердился.)» [12, с. 203]. Важно обратить 

внимание на то, что М. Чехов не привел название 

рассказа А.П. Чехова и не расшифровал его обсто-

ятельств. В процессе исследования автор статьи 

столкнулась с тем, что в театральной литературе ни 

практиками, ни теоретиками не зафиксировано на-

звание упомянутого рассказа. Таким образом, в вос-

приятии читателя ПЖ «старичка» лишается кон-

текста, предлагаемых обстоятельств, конфликта, 

сверхзадачи, сквозного действия, т. е. той базы, ко-

торой хорошо владел М. Чехов, будучи идеальным 

учеником К.С. Станиславского [17; 18]. Как пока-

зала практика, редкий профессионал проявляет до-

статочную эрудированность или скрупулезность, 

чтобы выделить из «старичков» А.П. Чехова того 

самого, о котором говорит М. Чехов, поэтому дан-

ный пример часто оказывается без внимания, вос-

принимается как «необязательный», «проходной». 

Но, по нашему мнению, при обращении к такой ос-

нове, как ПЖ, этот пример требует детального рас-

смотрения.

В 1993 г. друг и соратник М.А. Чехова Г.С. Жда-

нов во время своего приезда в Москву провел семи-

нар из 18 занятий по технике актера, несколько из 

них были посвящены ПЖ [19]. Урок, посвященный 

ПЖ, Жданов начинал с этого же примера, но так же 

как и М. Чехов, не привел название рассказа. Од-

нако Г.С. Жданов подробно пересказал чеховский 

сюжет, в котором нетрудно узнать известный рас-

сказ-сценку А.П. Чехова «Смерть чиновника». Важ-

но отметить, что Г.С. Жданов выделил в рассказе 

тот же кульминационный фрагмент, что и М.А. Че-

хов, назвал ту же последовательность действий ге-

роя-старичка (топнул ногой, покраснел, разозлил-

ся) и определил, что А.П. Чехов, хорошо знавший 

психологию человека, интуитивно наметил, как 

внешнее физическое движение способно стать ка-

тализатором для чувства [19, с. 285].

Итак, обращаясь к тексту А.П. Чехова, мы нахо-

дим тот самый кульминационный фрагмент расска-

за, о котором упоминают М.А. Чехов и Г.С. Жданов:

«— Пошел вон!! — гаркнул вдруг посиневший 

и затрясшийся генерал.

— Что-с? — спросил шепотом Червяков, млея 

от ужаса.

— Пошел вон!! — повторил генерал, затопав но-

гами» [20, с. 9].

Мы видим, что в тексте А.П. Чехова стари-

чок-генерал, доведенный до исступления Червяко-

вым, эмоционально взрывается. За его чувствами 

и мыслями мы наблюдаем через внешние физи-

ческие сигналы чувств и авторскую пунктуацию: 

А.П. Чехов, используя восклицательные знаки, на-

делил прямую речь персонажа чрезмерной эмоцио-

нальностью, взволнованностью. Однако мы не 

находим в тексте А.П. Чехова упомянутой М.А. Че-

ховым и Г.С. Ждановым последовательности: 

топнул ногой  покраснел  разозлился.

М. Чехов, приводя данный пример, показал 

путь к внутренней жизни персонажа через физиче-

ское действие, которое должно вытянуть скрытый 

эмоциональный заряд старичка-генерала и позво-

лить прорваться наружу потоку чувств, составля-

ющих эмоциональную кульминацию героя. При-

мечательно, что в трактовке характера персонажа 

М. Чехов ставит акцент не на статусе героя (гене-

рал), а на том, что он «старичок». Так, сопоставляя 

пример М. Чехова и расшифровку данного приме-

ра Г.С. Ждановым, мы получаем уникальную воз-

можность заглянуть в творческую лабораторию 

великого актера Михаила Чехова. Пример из рас-

сказа-сценки «Смерть чиновника» призван проил-

люстрировать, как физическое действие (жест) вы-

зывает спонтанную, неконтролируемую реакцию 

организма, проявляет чувство гнева старичка-ге-

нерала к мелкому чиновнику Червякову и находит 

выход в тексте героя. Нам остается лишь вообра-

зить, как прозвучала бы реплика генерала «По-

шел вон!!» в исполнении великого русского акте-

ра М. Чехова.

Малоизвестным примером «психологическо-

го жеста» является ПЖ Гаева. Он приведен в статье 

крупнейшего исследователя зарубежного перио-

да творчества М. Чехова Л. Бюклинг [21]. Иссле-

дователь опубликовала отрывок из личной бесе-

ды с Дж. Мерлин. Известная ученица М. Чехова 

Дж. Мерлин (родилась в 1931 г.) вспоминает, как 

М. Чехов показывал студентам путь к подтексту че-

рез ПЖ, призывая наблюдать за движениями, же-

стами персонажей: «И утверждал, что крошечная 

черта помогает увидеть всего героя, как например, 

в “Вишневом саде”, где у Гаева рука как бы непра-

вильно действует (от постоянной игры на бильяр-

де)» [21, с. 342]. А.П. Чехов мастерски зашиф-

ровывал ключ к внутренней жизни своих героев 

в случайности жеста, в оброненном слове, в вырази-

тельных описаниях природных явлений, в символи-

ческом смысле предметного мира, в овеществлении, 
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или в опре дмечивании чувства2 и т. д. В процессе ра-

боты над пьесой он скрупулезно исследовал вну-

тренний механизм «благородной игры», стремил-

ся прочувствовать природу азарта и даже просил 

А.Л. Вишневского3 понаблюдать за играющими на 

бильярде [23]. «Вишневый сад» — последняя пье-

са А.П. Чехова, последняя перед смертью писате-

ля. Страстной одержимостью игрока, надеющегося 

на счастливый случай, на фортуну, охарактеризо-

вал образ Гаева автор пьесы. Игра, шутовство Гае-

ва скрывает глубокое понимание трагичности фина-

ла. Подтексты, заложенные в репликах героя, актер 

М. Чехов предлагал вскрыть с помощью ПЖ, ко-

торый он нашел, внимательно вчитываясь в текст. 

Для иллюстрации приведем здесь ремарку из пье-

сы, в которой отражена особенность физического 

поведения Гаева при его первом появлении в пьесе: 

«Гаев, входя, руками и туловищем делает движения, 

как будто играет на бильярде» [24, с. 449].

По мере развития пьесы данная деталь физиче-

ского поведения укрупняется и отражена в репликах 

персонажа: «Гаев: “А у меня дрожат руки: давно не 

играл на бильярде”» [24, с. 463]. В поиске подтекста 

М. Чехов расширяет этот физический жест, прида-

ет ему образное значение, превращая в ПЖ героя — 

«рука как бы неправильно действует». К слову ска-

зать, М.А. Чехов хорошо знал принцип азартной 

игры в бильярд, об этом свидетельствует воспоми-

нание-анекдот А.Д. Попова о том, как Е. Вахтан-

гов и М. Чехов увлекались игрой в бильярд и игра-

ли каждый день. Чехов почти всегда выигрывал 

[25, с. 178]. Хорошо понимая психологию игрока, 

Чехов «опредметил» внутреннюю одержимость Га-

ева с помощью ПЖ («рука как бы неправильно дей-

ствует»).

Известным примером служит ПЖ Эрика XIV. 

Чехов репетировал роль короля Эрика XIV под ру-

ководством Е.Б. Вахтангова. Этот пример подробно 

рассмотрен в [26], и он наиболее популярен среди 

исследователей техники М. Чехова. Подсказ Вахтан-

гова ПЖ для Эрика XIV иллюстрирует аккумуляцию 

энергии в жесте и показывает основной принцип 

практического применения данной основы, поэ-

тому мы не можем обойти его стороной и вновь, 

пусть вкратце, акцентируем на нем свое внимание. 

Чехов вспоминал о сложном периоде репетиций 

«Эрика XIV» (одновременно он репетировал две 

роли: И.А. Хлестакова с К.С. Станиславским в МХТ 

и Эрика XIV с Е.Б. Вахтанговым в Первой студии). 

Сложность состояла в том, что «разноплановость», 

«разножанровость» двух ролей требовала неверо-

ятных душевных сил, умения легко переключать-

2  Психологический феномен сравнивается с явлением фи-

зического мира или напрямую уподобляется ему [22, с. 564]. 
3  А.Л. Вишневский (1861—1943) — актер МХТ. А.П. Чехов 

предполагал, что роль Гаева будет играть А.Л. Вишневский [23]. 

ся с одного образа на другой, быть внимательным 

к авторскому стилю, способности концентрировать 

многозадачность каждой из ролей в одной смыс-

ловой точке и пр. Известно, что после генеральной 

репетиции4 Вахтангов думал о переносе премьеры 

«Эрика XIV», и Чехов, будучи невероятно требова-

тельным к себе, предполагал, что недовольство ре-

жиссера связано с неточным исполнением роли. Он 

искал способ скорректировать свою игру, стремился 

найти ответы на мучавшие его вопросы о внутрен-

ней противоречивости чувств, свойственной траги-

ческой фигуре героя [27, с. 116]. Е.Б. Вахтангов по-

мог ему найти ответ на множество вопросов одним 

простым жестом, в который уложил все, что было 

срепетировано до дня генерального прогона, и та-

ким образом сконцентрировал в практическом по-

казе основную линию роли Эрика XIV. Режиссер 

дал Чехову простую задачу: представить на полу во-

ображаемый круг и пытаться выйти из него. Ощу-

щение, родившееся в душе Чехова, и было тем, что 

испытывал Эрик. Результатом этой пробы стал жест 

[28, с. 120]. О том, каким был этот жест, мы узнаем 

из статьи И.Ю. Промптовой, которая присутствова-

ла на семинаре Г.С. Жданова и отразила жест в сте-

нограмме: «…сделав много одинаковых жестов — 

“а, а, а!”, как бы отталкивая кого-то со всех сторон, 

Г.С. показывает этот ПЖ, будто энергично отталки-

вает руками кого-то, в основном вверху» [29, с. 333]. 
Так, Чехов и Вахтангов, играючи, воплотили в фи-

зическом жесте основной замысел, волевой импульс 

сложной, трагической фигуры короля Эрика XIV, 

это помогло сориентировать внутреннее движение 

души Чехова — Эрика.

Изобретения М. Чехова оказали бесспорное 

влияние на актерские школы по всему миру и, как 

было сказано выше, ПЖ является одним из наибо-

лее действенных и популярных приемов работы над 

ролью многих актеров. Данный инструмент вдох-

новил профессионалов на создание оригинальных 

трактовок в решениях спектаклей, ролей, речевого 

поведения персонажей и др. Но если русские акте-

ры обладают исчерпывающими знаниями в области 

теории, то зарубежные коллеги в работе с инстру-

ментами М. Чехова зачастую игнорируют теорети-

ческую базу. Эта вольность и рождает дискуссию 

вокруг ПЖ.

Интересным для нас является опыт работы с же-

стом, скрывающим в себе психологию персонажа, 

известного голливудского актера сэра Э. Хопкин-

са. Во время встречи со студентами актерской шко-

лы The New School в The John L. Tishman Theatre на 

вопрос интервьюера о том, каким путем Э. Хопкинс 

ищет неоднозначное, неожиданное поведение для 

своих персонажей, актер ссылается на инструмент, 

4  Генеральные репетиции «Эрика XIV» проходили 19, 21, 

25, 26 марта 1921 г., премьера состоялась 29 марта [10, с. 292]. 
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предложенный М. Чеховым: «Я создаю психоло-

гию героя, как говорил М. Чехов, психологический 

жест. Я люблю искать такие неявные признаки на-

строения, как, например, в “Говардс-Энд” режиссера 

Дж. А йвори, я начинаю сильно волноваться и засло-

няю рукой лицо. Вот так (показывает, см. рис. 1.  — 

П. Е.)» [30]. 

Просматривая фрагмент фильма «Говардс-Энд», 

можно обратить внимание, как физический жест, 

сделанный актером, призван закрыть от партнера 

по сцене (Э. Томпсон) истинные чувства Генри — 

героя Э. Хопкинса. Открытая ладонь Хопкинса и ее 

положение относительно лица выражает неожидан-

ный, нехарактерный для этого жеста пакет чувств: 

стыд, беззащитность, горечь, наивность, детскость 

и пр. (рис. 1). Кулак, как правило, свидетельству-

ет о силе, но у Хопкинса этот жест усиливает рани-

мость, уязвимость Генри (рис. 2).

Непредсказуемость, неординарность жеста — 

результат глубокого внутреннего разбора. Жест 

проявляет и укрупняет психологию героя, вскры-

вает подтекст. Если говорить о речевом компонен-

те, то дыхание актера сбивается, голос приобретает 

хриплый оттенок, становится ниже, затем повыша-

ется и вовсе срывается на плач; жест влияет на темп 

речи (речевая фраза то замедляется, то приобре-

тает ускоренный темп). Очевидно, что найденный 

актером жест для Генри обогащает образ, рождает 

оригинальное решение актерского существования 

и речевого поведения. Однако Э. Хопкинс вступа-

ет в противоречие с тем, что имел в виду М. Чехов 

под ПЖ, предназначавшимся для работы в репети-
ционный период. В приведенном же примере жест 

выведен актером во внешний рисунок роли и явля-

ется звеном в партитуре физических жестов, сопро-

вождающих высказывание. Если бы жест Э. Хоп-

кинса был переведен во внутренний план, то он мог 

бы являться ПЖ, т. е. если бы актер сохранил всю 

партитуру внутренней жизни и речевого поведения, 

но совершал жест в воображении, а не производил 
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его физически. В таком случае можно было бы счи-

тать, что именно ПЖ стоит за речевым поведени-

ем персонажа.

13 апреля 1936 г. М. Чехов, проводя урок в Дар-

тингтон-холле для педагогов, говорил о скованно-

сти в жестах, свойственной англичанам, в то время 

как жесты, по его мнению, способны увести от рас-

судочного анализа текста роли, пробудить эмоцио-

нальность говорящего и соответственно повлиять 

на звучащую речь. Он призывал актеров научить-

ся создавать жесты, которые впоследствии будут 

отражаться в речи [7, p. 96]. М. Чехов подчерки-

вал, что жесты, предназначенные для работы над 

речью, должны быть широкими, способными офор-
мить целую мысль, а жесты, созданные для каждого 

отдельного слова, не должны быть иллюстративны-

ми. Ключевым моментом этой лекции является его 

утверждение, что такие жесты могут служить лишь 

каркасом, от которого впоследствии актер должен 
будет отказаться [7, p. 97].

Поиски М. Чехова в области жеста и речи под-

тверждены научными исследованиями последних 

лет [31; 32]. Многие лингвистические труды по-

священы жестовой речи: ученые проводят иссле-

дования, призванные прояснить, как психология 

говорящего реализуется в жестах и какое влияние 

жест оказывает на звучащую речь. Так, жест гово-

рящего, кроме донесения информации, выражает 

эмоциональность с такой же силой, как и звуча-

щее слово; жесты позволяют заглянуть в мир че-

ловеческого сознания и проявить в динамической 

форме скрытые от зрения мысли и чувства челове-

ка [31, с. 85]. Ж.-Р. Лапер пришел к выводу, что ки-

нетическая и голосовая системы неотделимы друг 

от друга и работают совместно, это доказывают на-

блюдения, при которых неподготовленная речь син-

хронизирована с неосознанными физическими ре-

акциями тела [31].

Обратившись к современным отечественным 

трудам, посвященным жестикуляционной лингви-

Рис. 1. Жест с открытой ладонью Рис. 2. Жест с кулаком

Кадры из фильма «Говардс-Энд» (Howards End), 1992 г., экранизация романа Э.М. Форстера. 
В ролях: Маргарет — Э. Томпсон, Генри — Э. Хопкинс 
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стике [33; 34], мы обнаружили, что исследователя-

ми доказана взаимозависимость речевого действия 

и жестикуляции, сопутствующей этому действию. 

В момент формирования высказывания подготов-

ка речевого поступка и сопровождающего его же-

ста происходит в мозгу человека синхронно, затем, 

только на заключительном этапе реализации речи, 

эти действия «расходятся» по двум разным кана-

лам — по визуальному (в качестве жеста) и лингви-

стическому (в качестве слова) [32, с. 27].

Так, мультимодальный5 (или мультиканаль-

ный) подход, сформировавшийся в лингвистике, 

позволяет по-новому посмотреть на говорящего 

и на слушающего [33, с. 70]. В рамках такого под-

хода говорящий одновременно отслеживает кине-

тическое поведение собеседника, а значит, в то же 

время является слушающим, наблюдающим. Слу-

шающий же не только различает слова и улавли-

вает интонационную окраску сказанных слов, учи-

тывает тембральные особенности голоса, обращает 

внимание на жестикуляцию, мимику, направление 

взгляда, но и сам, производя кинетические движе-

ния, является говорящим. Такой взгляд на процесс 

коммуникации несколько отличается от жесткого 

разграничения ролей в диалогической речи, ког-

да говорящий только говорит, а слушающий толь-

ко слушает [34, с. 82]. Поясняя механизм наблюде-

ния за реципиентом при мультиканальном подходе, 

А.А. Кибрик сравнил говорящего человека «с сим-

фоническим оркестром, в котором одновременно 

играет множество различных инструментов, каж-

дый со своей партией» [34, с. 81].

На основе исследований жестовой речи лингви-

стами предложены убедительные варианты класси-

фикации и трактовки жестов. Например, в класси-

фикации Е.А. Гришиной движения, направленные 

вверх, трактуются как жесты, заключающие в себе 

информацию с положительным компонентом и же-

ланием говорящего отметить важность этой инфор-

мации [32, с. 289]. 

Приведем здесь пример из книги Е.А. Гриши-

ной: «Его LH УП  {схватили}!»  (Э. Рязанов. О бед-

ном гусаре замолвите слово, 1980); обозначения: 

LH — левая рука, УП — указательный палец, стрел-

ка наверх обозначает движение вверх, фигурные 

скобки обозначают зону действия жеста и логиче-

ское ударение [32, с. 290]. Исследования Е.А. Гри-

5  Е.А. Гришина ссылается на обзор [35] и характеризу-

ет термин «мультимодальность»: «В широком смысле муль-

тимодальность коммуникации понимается как использование 

коммуницирующими субъектами всех возможных модусов для 

передачи и приема информации: собственно языкового, фонети-

ческого, жестикуляционного, модуса физиологических реакций 

тела (улыбки, покраснение кожных покровов, сужение зрач-

ков...» [32, с. 25—26]. В узком смысле внедрение идеи о мульти-

модальности устной речи возводится к понятию «точка роста» 

[32, с. 26], предложенному в [36].

шиной доказывают свою содержательность и при 

наблюдении за речью и жестами артистов в теа-

тре. Так, в спектакле П. Фоменко «Три сестры» [37] 

Ирина Прозорова (Полина Кутепова), приветствуя 

Вершинина, сообщает входящей Ольге: «“Александр 

Игнатьевич RH ОЛ  {из Москвы}”» (RH — правая 

рука, ОЛ — открытая ладонь, стрелка наверх — дви-

жение руки вверх) [32, с. 66]. В трактовке жестов 

Е.А. Гришиной «открытая ладонь» задает семейство 

жестов, в основе которых лежит метафора, обозна-

чающая прикосновение к чему-либо. Как правило, 

такой жест указывает на крупные, объемные объек-

ты. Открытая ладонь Ирины в контексте спектакля 

может служить символом «прикосновения» к Мо-

скве, о которой так мечтают сестры, а движение 

руки вверх (выше головы), выше привычного уров-

ня (напротив груди или живота) призвано передать 

важную информацию Ольге максимально быстро. 

Рамки настоящей статьи не позволяют подроб-

но остановиться на классификации жестов, пред-

ложенных лингвистами. Рассмотренные примеры 

призваны эмпирически подтвердить возможность 

с помощью жеста подключать воображение актера, 

выявлять психологию говорящего, эмоциональ-

но концентрироваться на смысле слова, реплики, 

фразы, монолога. Кроме того, эти примеры ярко 

демонстрируют физический жест, сопровождаю-

щий высказывание, и позволяют провести четкую 

границу между двумя родами жестов — физиче-

ским, сопровождающим высказывание, и психо-

логическим, несущим в себе образное, метафори-

ческое значение.

Нами проанализированы различные вариан-

ты ПЖ: из произведений А.П. Чехова, из режиссер-

ского сочинения Е.Б. Вахтангова в спектакле «Эрик 

XIV». Обзор физических жестов, сопровождающих 

высказывание, предложен в лингвистических на-

блюдениях за говорящими. Оба класса жестов могут 

служить для обнаружения скрытой от зрения и слу-

ха информации о психологии персонажа и способны 

«разжигать» эмоциональность актера. Сопоставле-

ние двух классов жестов показало, что ПЖ предна-

значен для работы акте ра над текстом в репетицион-
ный период, он способен пробуждать в душе артиста 

чувства и волю, помогает в поиске подтекста, спо-

собствует глубокому проникновению в содержа-

ние текста роли и влияет на звучащую речь. Если 

же ПЖ переведен в видимое поле, т. е. произведен 

физически, сопровождая речевое высказывание, то 

в этом случае он перестает быть психологическим. 

Важно отметить, что ПЖ может быть создан акте-

ром, исходя из физического поведения персонажа, 

которое хорошо проявлено в художественной лите-

ратуре и является маркером психологии героя. Рас-

смотренные примеры ПЖ несколько теоретизиро-

вали данное исследование. Однако это не является 

недостатком, поскольку, как известно, без понима-
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ния теории невозможен переход к практике. Ав-

тор сознательно не затрагивает проблему практиче-

ской подготовки актера к работе с ПЖ, полагая, что 

эта тема заслуживает детального изучения и станет 

предметом исследования в следующей статье.
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Abstract. The name of Michael Chekhov is fi rmly associ-
ated with the expression “genius of the Russian stage. In his 
theoretical work “On the Technique of Acting”, M. Chek-
hov outlined the main components of acting, where one 
of the most striking and effective elements was the “psy-
chological gesture”. However, the isolation of the empirical 
part of Chekhov’s legacy, due to the actor’s move abroad, 
creates the problem of interpreting the theory. So, in an 
effort to master the principle of working with the “psycho-
logical gesture”, many modern actors take liberties in in-
terpreting methodological techniques, without taking into 
account the practical clarifi cations formulated by the mas-
ter while working abroad. 
The article analyzes little-known and popular examples 
of the “psychological gesture” that appear in the theatrical 
literature of the Russian and foreign periods of M. Chek-
hov. There is considered the experience of working with 
this tool of the great actor’s direct students. The materi-
al for the study is the transcription of a video recording 
of the practical seminar of M.A. Chekhov’s friend and col-
league G.S. Zhdanov, made by A.A. Kirillov, and the tran-
script by I.Yu. Promptova. The comparison of the documents 
and evidence makes it possible to systematize information 
about the “psychological gesture”, clarify the essential nu-
ances formulated and transmitted by M. Chekhov to his stu-
dents “from hand to hand” during the period of his work-
ing abroad, and warns against erroneous interpretation 
of the theory. The considered examples empirically confi rm 

the capability of using the gesture to activate the actor’s im-
agination, to reveal the speaker’s psychology, to emotional-
ly concentrate on the meaning of a word, a line, a phrase, 
a monologue. The article shows that the PG is intended for 
the actor to work on the text during the rehearsal period; it 
can awaken feelings and will in the actor’s soul, helps in fi nd-
ing the undertones, contributes to a deep penetration into 
the content of the role’s text, and affects the sounding speech.
M. Chekhov’s search in the fi eld of interaction between 
psychology, gesture and speech has been confi rmed by re-
cent studies. Thus, modern linguistics has scientifi cally sup-
ported the intuitive guesses of the great actor, proving that 
the gesture refl ects the cognitive processes of the speaker. 
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Реферат. Цель статьи — конкретизировать содер-
жание понятия «альтернативное книгоиздание» 
с учетом исторической ретроспективы, а также 
рассмотреть формирование терминологии, ис-
пользуемой при изучении развития данного явления 
в России. Анализ научной литературы показал, что 
определение «альтернативная» стало применять-
ся отечественными учеными по отношению к про-
изведениям печати и издательской деятельности 
в постсоветский период на фоне происходивших 
в стране кардинальных социально-политических 
преобразований. В научный оборот вошел термин 
«альтернативная печать», использовавшийся для 
определения неподконтрольной государству, оппо-
зиционной, выражавшей общественное инакомыслие 
прессы конца 1980-х — 1990-х годов. Исследовате-
ли, введшие указанный термин в научный оборот, 
характеризуют ее как феномен переходного перио-
да. В первое постсоветское десятилетие появилось 
понятие «альтернативное книгоиздание», которое 
стало широко использоваться для обозначения не-
государственного независимого книгоиздания нового 
этапа российской истории. Однако, по мнению ав-
тора, указанный термин применим и к более ран-
ним историческим периодам, так как издательская 
деятельность, альтернативная государственному 
книгоизданию, имеет в России глубокие традиции. 

В работе предлагается интерпретация понятия 
«альтернативное книгоиздание» применительно 
к различным этапам отечественной истории. Ав-
тор прослеживает эволюцию терминов, характери-
зующих указанное явление, и раскрывает их содер-
жание в различные исторические периоды.

Ключевые слова: альтернативная культура, кон-

тркультура, альтернативное книгоиздание, бесцен-

зурное издание, вольная печать, нелегальное из-

дание, подпольная печать, самиздат, независимое 

книгоиздание.

Для цитирования: Савенко Е.Н. Альтернативное 
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10.25281/2072-3156-2022-19-6-627-633.

Н
ачиная с 1990-х гг. на фоне корен-

ных общественных преобразований 

в России на новый уровень вышло 

осмысление проблем альтерна-

тивности. Отечественные ученые 

обратились к обстоятельному ана-

лизу философских основ альтернативизма [1; 2; 3]. 

Объек том пристального внимания исследовате-

лей стали особенности альтернативного развития 

исторических и социально-культурных процессов. 

Одно из важных направлений современных на-

учных исследований — изучение альтернативной 

культуры, противопоставляемой господствующей 

в обществе системе норм и ценностей [4]. До на-

стоящего времени это понятие не устоялось. Ряд 

исследователей, характеризуя неофициальную 

культуру второй половины XX в., используют тер-

мины «андеграунд», «независимая культура», «па-

раллельная культура», «вторая культура» и др. [5]. 

Но в большинстве случаев стал применяться тер-

мин «альтернативная культура», который интер-

претируется как контркультура [6].
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Наряду с общими проблемами альтернативной 

культуры в последние десятилетия активно изуча-

ются отдельные составляющие этого многогранного 

феномена. Альтернативы стали предметом исследо-

ваний книговедов и других специалистов в области 

массовой коммуникации. Анализируя эволюцию 

книжной культуры, ученые отмечают появление 

современной альтернативы указанного феномена: 

экранной культуры [7]. Активно исследуются но-

вые, альтернативные средства информации: элек-

тронные книги [8; 9], сетевые медиа [10; 11].

Характеристика «альтернативная» стала при-

меняться и по отношению к элементам традицион-

ной книжной культуры. Появилось понятие «аль-

тернативная печать». Авторы, введшие указанный 

термин в научный оборот, обозначают им печать 

«общественного инакомыслия»: негосударствен-

ную периодику последнего пятнадцатилетия XX в., 

которую считают феноменом переходного перио-

да [12; 13]. Использование ранее существовавших 

терминов в отношении полулегальной несанкцио-

нированной прессы периода провозглашения глас-

ности и постепенной ликвидации цензуры, по их 

мнению, некорректно. Вместе с тем исследователи 

признают, что понятие «альтернативная печать» не 

устоявшееся и допускают возможность применения 

для характеристики позднесоветских и постсовет-

ских свободных, неподконтрольных государству из-

даний иных терминов: «независимая печать», «но-

вый самиздат».

Определение «альтернативное» распространи-

лось и на книгоиздание. Альтернативное книгоизда-

ние стало рассматриваться как феномен постсовет-

ского периода: независимый издательский процесс 

в условиях законодательно установленного отсут-

ствия цензуры [14]. С точки зрения исследовате-

лей, основная миссия современного альтернативно-

го книгоиздания — противостояние диктату рынка 

и книжному мейнстриму, персонификация изда-

тельского предложения.

Учитывая, что определение «альтернативный» 

толкуется как «противопоставленный другому и его 

исключающий» [15, с. 80], понятие «альтернатив-

ное книгоиздание», по мнению автора, вполне при-

менимо и к негосударственной, несанкциониро-

ванной издательской деятельности более ранних 

периодов российской истории. В условиях жестких 

цензурных барьеров, существовавших в России на 

протяжении многих веков, альтернативное книго-

издание противостояло господствующим идеоло-

гическим и эстетическим установкам.

Несанкционированная издательская деятель-

ность, альтернативная официальному государствен-

ному книгоизданию, имеет в России многовековую 

историю. Законодательство Российской империи 

свидетельствует, что в XVIII—XIX вв. указанное яв-

ление было уже достаточно распространено и вызы-

вало серьезное беспокойство у высших органов го-

сударственной власти. Так, указ Синода от 20 марта 

1721 г. содержал требование об усилении надзора 

за произведениями бесконтрольного происхожде-

ния, которые «самовольно <…> печатаются, кроме 

типографии <…> без свидетельства и позволения» 

[16, c. 28]. Закон императрицы Екатерины II 1783 г. 

«О вольных типографиях» включал запрет на «са-

мовольное напечатывание <…> соблазнительных 

книг» [16, c. 38]. В «Уставе о цензуре» от 9 июля 

1804 г. предусматривались серьезные наказания «за 

напечатание неодобренной Ценсурою книги или со-

чинения» [16, c. 72].

Активное развитие несанкционированного 

книгоиздания обусловило появление ряда терми-

нов, характеризующих указанное явление. С се-

редины XIX в. в российском законодательстве 

начинает употребляться термин «бесцензурное». 
Первоначально им обозначали особую категорию 

изданий, освобожденных от предварительной цен-

зуры. Однако по мере ужесточения цензурного 

контроля льготный статус минимизировался [17]. 

Исходное значение термина изменилось. Его стали 

применять для характеристики всех не прошедших 

цензуру изданий. Показательно, что А.И. Герцен, 

декларируя задачи «вольного русского книгопеча-

тания», ассоциировал его со «свободной, бесцен-

зурной речью» [18].

После создания А.И. Герценом в 1853 г. в Лон-

доне «Вольной русской типографии», ставшей за-

граничным центром русской бесцензурной печа-

ти, получило распространение понятие «вольная 
печать». Оно использовалось для обозначения 

изданий, напечатанных без санкций цензуры вне 

пределов Российской империи. Однако указанное 

понятие имеет и более широкий смысл. В библио-

графическом списке вольной прессы, опубликован-

ной в 1883 г. в «Календаре Народной воли» перечис-

лены не только заграничные, но и русские «вольные 

издания» [19, с. 161—176]. В постсоветский период 

термин «вольная печать» стал иногда применяться 

не только для характеристики российских несанк-

ционированных изданий XIX в., но и для описания 

независимой прессы более позднего времени. Так, 

Санкт-Петербургская независимая общественная 

библиотека выпустила в 1991 г. справочное изда-

ние «Вольная русская печать», в котором приведе-

ны сведения о независимой периодике последних 

лет советского периода [20]. Онлайн-лекция канди-

дата исторических наук, специалиста в области аль-

тернативной печати Е.Н. Струковой «Вольная со-

ветская печать (1985—1991)» — еще один пример 

широкого толкования указанного термина1.

1  Елена Струкова. Вольная советская печать (1985—1991). 

URL: https://www.youtube.com/watch?v=yH7Rj2BDH0w (дата 

обращения: 29.11.2022) 
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В 1861 г. благодаря Н.П. Огареву появилось по-

нятие «потаенная литература», которое подразуме-

вало запрещенные, ходившие в дореволюционной 

России в списках художественные произведения. 

Этот пласт бесцензурных текстов противопостав-

лялся «процензурованной» литературе [21]. Со вре-

менем указанный термин приобрел более широкий 

смысл и стал употребляться по отношению к непод-

цензурным художественным произведениям совет-

ского периода. В большинстве случаев он использу-

ется при описании круга чтения нонконформистски 

настроенных слоев общества. Указанное понятие 

характеризует репертуар альтернативного книго-

издания. Например, известный болгарский литера-

туровед, автор книг о русской литературе Ивайло 

Петров называет «потаенной литературой» непод-

цензурные произведения А.П. Платонова, повесть 

М.А. Булгакова «Собачье сердце», роман Е.И. За-

мятина «Мы» и др. [22, c. 198].

Развитие революционной деятельности в Рос-

сии во второй половине XIX в. способствовало ши-

рокому распространению определений «подполь-

ная» и «нелегальная» в качестве характеристик 

продукции альтернативного книгоиздания. На стра-

ницах книги революционера-народника С.М. Степ-

няка-Кравчинского «Подпольная Россия», впервые 

вышедшей в свет в 1882 г., наряду с уже распростра-

ненным к тому времени понятием «вольная пресса» 

неоднократно встречались термины «тайная ти-
пография», «подпольная печать», «подпольная га-
зетка» [23, с. 25, 207]. До середины XX в. термины 

«подпольная печать» и «нелегальная печать» были 

основными понятиями, характеризующими продук-

цию альтернативного книгоиздания. Ими обозна-

чают «издания (книги, газеты, журналы, брошюры, 

листовки, прокламации и др.), выходящие в свет и/

или распространяющиеся нелегально, вопреки цен-

зурным нормам или законодательству об охране ав-

торских прав; в более узком значении — направлен-

ные на изменение существующего государственного 

строя» [24, с. 47].

С середины XX в. в широкое употребление во-

шло понятие «самиздат». Несмотря на то что ука-

занный термин существует уже более шестидеся-

ти лет, до настоящего времени единая трактовка 

его отсутствует. Дискуссии о том, что такое самиз-

дат, продолжаются и в XXI в.2 В зависимости от на-

правления исследования существует множество 

2  Самиздат: неизвестные факты // Культурная эволюция. 

URL: http://yarcenter.ru/articles/history/samizdat-neizvestnye-

fakty-72350/ (дата обращения: 29.11.2022); Что такое самиз-

дат? // Круглый стол в Мемориале. URL: https://urokiistorii.ru/

articles/chto-takoe-samizdat-kruglyj-stol-v-m (дата обращения: 

29.11.2022); Исследование самиздата и альтернативного книго-

издания // Фестиваль художественного самиздата «Корешки» 

URL: https://www.youtube.com/watch?v=Kyu0rw-MIfQ (дата об-

ращения: 29.11. 2022).

толкований указанного понятия, что вполне зако-

номерно. Автор многочисленных работ о самиз-

дате Ю.А. Русина справедливо замечает, что «это 

обширный культурный пласт» с множеством про-

явлений [25, с. 21].

Автор статьи считает целесообразным рас-

смотреть лишь подходы к определению термина, 

сформировавшиеся в рамках культурологическо-

го дискурса. Следует отметить, что в целом и отече-

ственные, и зарубежные исследователи самиздата 

признают его феноменом параллельной, альтерна-

тивной культуры. Однако при формулировке терми-

на внимание акцентируется на отдельных характе-

ристиках этого сложного и многогранного явления.

Исследователь истории инакомыслия в СССР 

А. Даниэль характеризует самиздат как «специфи-

ческий способ бытования общественно значимых 

неподцензурных текстов», суть которого заключа-

ется в том, что их тиражирование осуществляется 

вне авторского контроля, в процессе распростране-

ния в читательской среде. Эту точку зрения разде-

ляют многие современные авторы [26, с. 17].

Часть исследователей рассматривает самиздат 

как культурно-коммуникационный феномен: спо-

соб культурного диалога, средство межкультурно-

го обмена [27; 28; 29]. На тесную взаимосвязь не-

подцензурной литературы, печатавшейся в СССР 

и за его пределами, указывают и названия некото-

рых зарубежных сериальных изданий: «Библио-

тека Самиздата» (Амстердам: Фонд им. Герцена, 

1971—1977), «Вольное слово. Самиздат. Избран-

ное» (Франкфурт-на-Майне: Посев, 1972—1981), 

«Еврейский самиздат = Jevish samizdat» (Иеруса-

лим: Еврейский ун-т, Центр документации восточ-

но-европейского еврейства, 1974).

Представители еще одного подхода тракту-

ют понятие «самиздат» как корпус неподцензур-

ных текстов: «неподцензурную словестность» 

[30, c. 122], «неофициальные воспроизведения ли-

тературных текстов, не имевших официального 

признания» [31, с. 203]. Подобная интерпретация 

нередко распространяется и на термин «тамиздат». 

По мнению большинства исследователей, тамиз-

дат — это не прошедшие цензуру рукописи и запре-

щенные в СССР произведения советских авторов, 

изданные за рубежом.

Некоторые исследователи отождествляют са-

миздат с несанкционированной издательской дея-

тельностью. Крупнейший исследователь этого уни-

кального явления Г.Г. Суперфин определяет его 

следующим образом: «независимая от государства 

внемонопольная издательская деятельность граж-

дан, идущая вразрез с официально провозглашен-

ными идеологическими или художественными уста-

новками» [32, с. 237].

Автор статьи разделяет толкование термина 

«самиздат» как процесса альтернативного книго-
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издания второй половины XX в. и продукта подоб-

ной издательской деятельности [33].

Понятие «самиздат» стало настолько распростра-

ненным, что нередко его используют не только по 

отношению к неподцензурным изданиям второй по-

ловины XX в., но и применительно к несанкциони-

рованной печати более раннего времени. Например, 

писатель и библиограф П. Вайль относил появление 

самиздата к концу XVIII в. [34]. Расширенное тол-

кование термина встречается и в работах других ав-

торов. Характеризуя издательскую работу Н.И. Но-

викова и его сподвижников, известный российский 

лингвист В.В. Иванов писал, что в конце XVIII в. 

ими была создана «сеть книг и масонского самизда-

та вольнодумного направления» [35, с. 99]. Некото-

рые исследователи применяют термин «самиздат» по 

отношению к неподцензурным текстам первых деся-

тилетий советской государственности [36], хотя в по-

следние годы для определения такого рода изданий 

появилось новое понятие — «протосамиздат». По-

добное вольное использование термина «самиздат» 

представляется неверным. Таким образом, происхо-

дит подмена общего понятия «альтернативное кни-

гоиздание» термином, характеризующим явление, 

имеющее определенные хронологические рамки.

С 1990-х гг. в научный оборот наряду с поняти-

ем «альтернативное книгоиздание» вошел термин 

«независимое книгоиздание», характеризующий 

негосударственную издательскую деятельность на 

новом историческом этапе развития России [37]. 

В условиях отсутствия цензуры из характеристик 

указанной издательской деятельности исчез идео-

логический компонент. Основные признаки — про-

тивостояние государственной монополии в обла-

сти книгоиздания, неподконтрольность государству, 

ориентация на индивидуальные (в том числе узко-

направленные, нишевые) читательские интересы.

В заключение можно констатировать, что на 

протяжении многовекового существования россий-

ского книгоиздания развивались процессы, альтер-

нативные официально-правительственному печат-

ному делу. Масштабы их на разных исторических 

этапах были неоднозначны, а характеризующие тер-

мины различны. К настоящему времени создана 

обширная терминология, отражающая сущность 

и функции альтернативного книгоиздания в различ-

ные периоды российской истории.  Общее свойство 

указанной издательской деятельности — независи-

мость от государства. Вместе с тем имеются и важ-

ные отличия. В течение продолжительного време-

ни эта независимость была нелегитимной, а с 1991 г. 

закреплена законодательно. Различаются и основ-

ные функции альтернативной издательской дея-

тельности, присущие ей на различных исторических 

этапах. В периоды существования цензурных огра-

ничений альтернативное книгоиздание было на-

правлено на преодоление информационных барь-

еров и выпуск печатной продукции, свободной от 

господствующих идеологических догм и домини-

рующих художественных канонов. В постсоветском 

«бесцензурном» обществе противостояние переме-

стилось в экономическую сферу.  Современное аль-

тернативное книгоиздание в первую очередь на-

целено     на расширение книжного ассортимента 

посредством выпуска некоммерческой, малотираж-

ной литературы, удовлетворяющей широкий круг 

читательских потребностей.
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Abstract. The article aims to clarify the content 
of the concept of “alternative book publishing” taking into 
account the historical retrospective, as well as to consider 
the formation of the terminology used in studying the de-
velopment of this phenomenon in Russia. An analysis of sci-
entifi c literature shows that the defi nition of “alternative” 
began to be used by Russian scientists in relation to print-
ed works and publishing activities in the post-Soviet pe-
riod against the background of the cardinal socio-politi-
cal transformations taking place in the country. The term 
“alternative press” came into scientifi c usage to defi ne 
the late 1980s—1990s press that was not controlled by 
the state, was in opposition and expressed public dissent. 
The researchers who introduced this term into the scien-
tifi c community described it as a phenomenon of the tran-
sition period. In the fi rst post-Soviet decade, the concept 
of “alternative book publishing” appeared and became 
widely used to refer to non-state, independent book pub-
lishing of the new stage of Russian history. However, ac-
cording to the author, this term is also applicable to earli-
er historical periods, since publishing activities, alternative 
to the state book publishing, have a deep tradition in Rus-
sia. This paper offers an interpretation of the concept 
of “alternative book publishing” in relation to different 
stages of national history. The author traces the formation 
of the terms that characterize this phenomenon and reveals 
their content in different historical periods. 
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Реферат. Статья посвящена творчеству русского 
поэта первой волны эмиграции Виктора Андрееви-
ча Мамченко (1901—1982), отразившемуся в зару-
бежных изданиях его сочинений на русском языке. 
Возвращая культуре и вводя в литературоведче-
ский оборот имя этого ныне полузабытого на ро-
дине автора, статья представляет собой первую 
попытку раскрытия своеобразия творческой мысли 
В.А. Мамченко, основанную на религиозно-философ-
ских и нравственных исканиях поэта. Объектом 
исследования послужили зарубежные публикации 
художественных произведений В.А. Мамченко в от-
дельных книгах и альманахах, издававшихся во Фран-
ции и выявленных по каталогам фондов ведущих 
российских библиотек (Российской государственной 

библиотеки, Дома русского зарубежья им. Алексан-
дра Солженицына). Вспомогательным материа-
лом для исследования послужили воспоминания 
и отзывы современников В.А. Мамченко. В статье 
раскрываются ключевые вехи биографии поэта, 
посодействовавшие формированию его творческо-
го стиля. Прослеживается эволюция творчества 
В.А. Мамченко от футуристских тенденций раннего 
периода к «высокому косноязычью» и растворению 
в пейзаже среднего и позднего этапов творчества. 
Рассматриваются основные нравственно-фило-
софские, богоискательские, религиозные и мистиче-
ские категории, которые вобрало в себя творчество 
В.А. Мамченко, разрабатывавшего их в течение 
полувека. Одной из ключевых категорий выступа-
ет совесть, объединяющая в себе, по мысли поэта, 
нравственное, философское и религиозное начала 
и пронизывающая все вехи его творчества. Особен-
ное внимание обращается на единичные произведе-
ния В.А. Мамченко — статьи, поэмы, поэтические 
циклы как наиболее структурированные им сочине-
ния. Их хронологическое рассмотрение и сопостав-
ление в контексте основных категорий, выделяемых 
поэтом (герой, Бог, страх, смерть, совесть, пробуж-
дение), позволяет наблюдать векторный характер 
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творчества В.А. Мамченко, представляющегося как 
иллюстрация пути души (движения любви героя) 
к Богу, где совесть выступает в качестве сопут-
ствующего внутреннего стержня и компаса.

Ключевые слова: русская литература за рубежом, 

эмиграция, поэты, поэзия, религия, мистика, сон, 

пробуждение, страх, совесть.
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Невинны нити всех событий,

Но их не путай, не вяжи,

И чистота, единость нити

Всегда спасет тебя от лжи.

З.Н. Гиппиус [1, с. 270]

П
риведенную в эпиграфе строфу 

З.Н. Гиппиус посвятила Виктору 

Андреевичу Мамченко (1901—

1982 — русскому поэту-эмигран-

ту, которого, по словам К.Д. Поме-

ранцева, считала «своим “другом 

№ 1”, говорила, что он ей напоминает святого 

Иоанна Креста, и посвятила ему поэму “Последний 

круг”» [2, с. 63]. Упомянутый Иоанн Креста — Хуан 

де ла Крус (при рождении Хуан де Йепес Альварес; 

1542—1591) причислен католической церковью 

к лику блаженных, почитается «мистическим учи-

телем» и считается выдающимся испанским поэ-

том. Тяготение В.А. Мамченко к мистицизму отме-

чает и К.Д. Померанцев [2, с. 65].

В.А. Мамченко (рис. 1) родился в Николае-

ве. По изложению Ю.Б. Софиева, во время Бело-

го движения он пошел матросом в военный флот 

и был эвакуирован в Бизерту (Тунис). В начале 

1920-х гг. перебрался в Париж, многие годы рабо-

тал маляром. Вместе с литераторами Ю.К. Терапиа-

но и А.М. Юлиусом выступал одним из инициаторов 

«Союза молодых поэтов и писателей во Франции». 

В начале 1930-х гг. был завсегдатаем в воскресном 

салоне Д.С. Мережковского и З.Н. Гиппиус и посто-

янным посетителем, возможно, и участником «Зе-

леной лампы» [3].

Два явления вносят в биографию В.А. Мамчен-

ко трагическую ноту, необходимо сообщающую тот 

живой нерв, без наличия которого поэт зачастую 

обречен оставаться стихотворцем: страдание и лю-

бовь. «В течение многих лет здоровье Мамченко 

не позволяло ему заниматься физической работой. 

После войны он перенес операцию, и друзья пред-

полагали, что у него рак прямой кишки» [3]. Кро-

ме того, впоследствии «с ним случился удар, он ли-

шился дара речи, не мог ходить и в таком состоянии, 

оставаясь со свежей головой, прожил еще пятнад-

цать лет» [2, с. 61]. «Он жил с Еленой Евгеньевной 

Люц. Эта женщина всю жизнь работала и всю жизнь 

поддерживала Мамченко. История этой связи очень 

странная. Началась она в Бизерте. И началась как 

обычная любовная связь. У Елены был муж, ар-

тиллерийский капитан. В Бизерте они разошлись. 

Но и с Мамченко официально не считались мужем 

и женой. В Париже вначале жили в одном отеле, но 

в разных комнатах. Они никогда не регистрировали 

брака. <…> У обоих у них была своя личная жизнь, 

совершенно независимая друг от друга. Но Елена 

оставалась верным другом больного Мамченко и все 

время его поддерживала» [3].

В 1924 г. при участии В.А. Мамченко был ос-

нован «Союз молодых поэтов и писателей в Па-

риже»1. С этого времени по 1975 г. в эмиграции 

В.А. Мамченко создал восемь стихотворных сбор-

ников, начиная от рукописного «Паузники» (1924), 

выдержанного в ключе футуризма, и продолжая пе-

чатными сборниками в отмеченном символистским 

влиянием стиле «незамеченного поколения» поэтов 

«парижской школы». Это было первое поколение 

русских поэтов-эмигрантов, уже утративших связь 

с родиной, но еще не утративших связь с поэтами — 

выходцами из России предыдущего поколения, пре-

имущественно символистами.

В.А. Мамченко печатался и в крупнейших анто-

логиях своего времени [4, с. 113—114; 5, с. 74—77; 

6, с. 175—179; 7, с. 203—207; 8, с. 290—295]. В Рос-

сии произведения В.А. Мамченко остаются непере-

изданными, что диктует актуальность обращения 

к наследию поэта, чье имя продолжает пребывать 

в относительном забвении среди широких чита-

тельских кругов. Между тем шаги к собиранию со-

чинений поэта предпринимались, в частности, за 

рубежом. Так, в фонде Дома русского зарубежья 

им. Александра Солженицына хранится уникаль-

ный конволют [9], в технике ксерокопии выполнен-

ный в 2006 г. нью-йоркским меценатом и коллек-

ционером живописи украинского происхождения 

Ю.В. Манийчуком, связанным с поэтом кровными 

узами. «В конце 2005 г. моя московская двоюродная 

сестра, Алла Прусакова, рассказала мне о том, что 

один из совершенно неизвестных мне двоюродных 

братьев по материнской линии был прекрасным по-

этом русской эмиграции. Имя поэта — Виктор Мам-

ченко <…>. Я начал поиски творческого наследия 

Виктора Мамченко в двух крупнейших библиоте-

ках Америки — Нью-Йоркской публичной библио-

теке и Библиотеке Конгресса США. Результат этих 

поисков собран в этом томе: 7 поэтических сборни-

ков стихов Виктора Мамченко и стихи, опублико-

1  С 1935 г. — «Объединение писателей и поэтов», просуще-

ствовавшее до 1940 г.
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ванные Виктором Мамченко в парижских журналах 

“Числа” и “Круг” в 1930-х гг.», — писал Ю.В. Ма-

нийчук [9, с. 2]. Составитель усматривает в своем 

труде подспорье для будущего собрания сочинений 

с искренней надеждой, «что стихи и книги русской 

эмиграции будут переизданы в России» [9, с. 2].

РЕЛИГИОЗНО-
ФИЛОСОФСКИЙ КОНЦЕПТ 
СОВЕСТИ В֪ПОНИМАНИИ 
В.А.֪МАМЧЕНКО

П
риведенная в эпиграфе к статье строфа 

свидетельствует о восприятии автором 

адресата как непростого в психологиче-

ском отношении человека. Подобное восприятие 

В.А. Мамченко в среде его современников остава-

лось присуще не только З.Н. Гиппиус, но и другим 

окружавшим его фигурам. По словам Ю.К. Те-

рапиано, одним из основных мотивов лирики 

В.А. Мамченко выступает возмущение мировым 

злом и отсутствие возможности примирения с ним 

[10, с. 254]. И в то же время «В. Мамченко никогда 

не стремился что-либо утверждать и проповедо-

вать, как единственную исключительную истину, 

он был открыт всему, так как главной ценностью 

в его ощущении является само человеческое серд-

це» [10, с. 253]. Оба эти полюса — непримири-

мость к злу и вместе с тем отсутствие склонности 

к дидактизму — во взаимном слиянии порождают 

внутри отдельно взятого человека особый вну-

тренний склад граничащей с совестью личной от-

ветственности не только за собственные деяния, 

но и за внешние проявления, формально от воли 

данной личности независимые.

Такое внутреннее ощущение ответственности 

обретает близкий к религиозному характер, что 

прослеживается в статье В.А. Мамченко «Движение 

любви», в силу своей единичности правомочной 

считаться для поэта программной. Статья появи-

лась в организованном З.Н. Гиппиус и Д.С. Ме-

режковским в 1939 г. свободном сборнике «Ли-

тературный смотр» [11, с. 16—22], в предисловии 

к которому З.Н. Гиппиус так определяла его зада-

чу: «Эта книжка — не обычный сборник; ее основы, 

условия ее рождения, особенные. Она — первый 

опыт свободы слова. Каждому участнику дана в ней 

полная свобода сказать все, что он хочет и как хо-

чет. Сам берет он любую форму, любое содержание 

и сам — один — за написанное отвечает» [11, с. 5].

Ю.К. Терапиано вспоминает, что «хотя все авто-

ры, каждый по-своему, были полны доброй воли, все 

же “Опыт свободы” получился не таким, каким его 

хотела бы видеть Зинаида Гиппиус. <…> Необходи-

мо отметить, что авторы, так или иначе касавшиеся 

вопроса о христианстве (В. Мамченко, Л. Кельберин 

и т. д.), подходят к нему совсем не так, как Мережков-

ский и Гиппиус, для них человечность Христа и Его 

отношение к людям значительнее, чем “Тайна Трех”, 

наступление “Третьего Завета” и эсхатология. <…> 

В. Мамченко задет равнодушием человечества к са-

мому высшему и драгоценнейшему, что было в ми-

ровой истории, — к явлению Христа. Почему “они” 

“допустили” тогда, почему посейчас все мы (не те, 

кто отрицают, а именно те, кто веруют), по существу 

так же покорны “злу и злым законам жизни”, почему 

и мы предаем Его на каждом шагу?» [12, с. 137—139].

Основным вопросом статьи В.А. Мамченко 

«Движение любви» является отношение челове-

ка к отделенному от него завесой окружающего 

зла Богу, а мерилом этого отношения для челове-

ка выступает совесть. Пугаясь зла, человек впадает 

в зависимость от него: «Виноват ли “частный” че-

ловек в ужасах жизни, раз он сам гибнет под этим 

чудовищем? Да, виноват — поскольку подчиняет-

ся власти чудовища, поскольку следует его мето-

дам, законам — в страхе и покорности» [11, с. 22]. 

Страх — одна из ключевых тем поэзии В.А. Мамчен-

ко, что отмечал А.Л. Бем, находя источником твор-

чества В.А. Мамченко чувство всеохватного мисти-

ческого ужаса перед жизнью, откуда он стремится 

вырваться путем словесного оформления и посто-

янно пребывает в поисках нужного слова, которое 

помогло бы ему освободиться, но не в силах его по-

добрать [13]. Впадая в боязнь окружающего зла, че-

ловек прибегает к поиску окольных путей: «Человек 

уклоняется от встречи со своей совестью; для это-

Рис. 1. В.А Мамченко. Париж. 1920-е гг. 
Источник: http://www.studia-vasin.ru/chitaem-antologiyu-

russkogo-lirizma-xx-vek-xm-arkhiv-xm/112-chitaem-antologiyu-
russkogo-lirizma-khkh-vek/1831/konstantin-yakovlevich-

mamontov.html 
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го он придумал достаточно разных иллюзий, кото-

рые почитает за единственную и вечную реальность, 

и где нет ничего от “неочевидностей” Богочеловека. 

Таким людям легче принять смерть, чем пробужде-

ние от своих “реальностей”. Такие люди не хотят ви-

деть, что зло существовало и все равно будет суще-

ствовать, если они не перестанут питать его своею 

жизнью» [11, с. 19—20]. 

В качестве единственного подлинного пути 

упразднения охватывающего зла и выхода из его 

«окружения» В.А. Мамченко усматривает априор-

ное обращение человека к Богу, осуществляемое 

посредством совести: «Перед совестью достовернее 

кажется глубина детскости. Но если и смотреть во 

всю ширь взрослых глаз, видно, нам особенно, что 

нет иных путей, нет иных истин спасения для чело-

века, как в Сыне Человеческом — Сыне Божьем» 

[11, с. 19]. Человек боится зла, но вместе с тем боит-

ся и совести, так как она заставляет его столкнуться 

в непосредственном противоборстве с внушающим 

ужас злом, но других путей нет, и невозможно их 

измыслить. Таким образом, движением любви, по 

мысли В.А. Мамченко, выступает противопостав-

ление человеческой совести окружающему злу — не 

гипотетическое движение Бога к человеку (отмечав-

шееся Ю.К. Терапиано применительно к богоис-

кательству З.Н. Гиппиус и Д.С. Мережковского), 

а устремление человека к Богу. По словам Н.А. Оцу-

па, «стихи Мамченко — живой след одной из очень 

своеобразных биографий того существа, которое 

люди духовного опыта называют “человеком вну-

тренним”» [14, с. 223].

Писатель-эмигрант А.В. Алферов (1903—1954) 

приводит строки В.А. Мамченко в качестве эпигра-

фа к своему роману «Рождение героя»:

Я не знаю что там — за чертой.

Откуда явился герой;

Говорят — пустота,

Говорят — темнота,

Говорят, что родятся на свет,

Чтоб пред Богом держать ответ;

Но родиться так тоже могла б

Пустая, бездонная мгла 

[15, с. 92].

Следующий за эпиграфом фрагмент романа, ни-

когда целиком отдельно не опубликованного, пере-

дает поток внутренних переживаний русского эми-

гранта в Париже, случайно оказавшегося свидетелем 

автокатастрофы, в которой пострадал его отдален-

ный знакомый: он  «и не подозревал, что есть в мире 

такой крик — не звериный — человеческий, от кото-

рого становится душно и так странно сжимается, точ-

но падает куда-то сердце» [15, с. 97]; «…а между тем 

это “жаль” своим “острием”, своей болью было об-

ращено не на чужую судьбу, а на его собственную» 

[15, с. 98]. В образе персонажа романа А.В. Алфе-

рова — парижского эмигранта Валентина Егорова 

отчасти угадывается сам В.А. Мамченко, который 

как и герой романа «был в свое время матросом» 

[15, с. 94], а «неподатливость оформления только 

подчеркивала подлинность его натуры» [15, с. 93].

Между тем «толпа понемногу таяла. Гневные 

возгласы уступали место обыкновенной миролю-

бивой болтовне. Улица торопливо, с нескрываемой 

радостью одевалась в свои обычные цвета, напи-

тывалась прежними запахами и шумами. И только 

с открытки, прикрепленной к стеклу незадачливо-

го “Ройса”, безутешно, виновато и жалко глядела на 

ротозеев — нежно-голубая Мадонна» [15, с. 100].

В данном отношении неслучайно упоминание 

К.Д. Померанцевым интереса В.А. Мамченко к пле-

яде «тевтонских мистиков»: «Он интересовался 

Яковом Беме и мейстером Экхартом. И если Мам-

ченко занимался малярным делом, то Беме — са-

пожным ремеслом» [2, с. 65]. Именно «тевтонские 

мистики» провозглашали необходимость активной 

устремленности к Богу самого человека, а не тот вид 

богоискательства, сообразно которому человек пас-

сивно ожидает сошествия Бога на себя.

«Явление героя» — заглавие, вполне достаточ-

ное для известного фрагмента романа А.В. Алфе-

рова. Герой Валентин Егоров представлен не в ус-

ловно-эпической череде совершенных подвигов, а 

в момент, когда проецирует на самого себя «пустую 

бездонную мглу», охватившую другого, в то время 

как этот другой уже утратил возможность даже к ее 

ощущению. Мгновенно обретающая характер услов-

ности «нежно-голубая Мадонна» с открытки оста-

ется здесь не иллюстрацией привычного повседнев-

ного исповедания, а внезапной констатацией его 

тщеты, условностью, бесполезной перед подлинно-

стью свершающегося. Вследствие этого «в голове 

молодого человека происходила странная и мучи-

тельная пертурбация: смерть из явления “научно-

го”, “мертвого” превращалась в нечто совсем живое, 
которое “билось” где-то в собственном его сердце, 

и ему было страшно жить в этой близости к смер-

ти и совестно <…> — как будто можно было ее пре-

дугадать, как будто смерть одного человека лишала 

других права на жизнь» [15, с. 98].

Согласно одному из основных постулатов ми-

стического учения Майстера Экхарта (ок. 1260 — 

ок. 1328), а вслед за ним и других «тевтонских ми-

стиков», богопостижение возможно исключительно 

через состояние отрешенности: «Человек, который 

вполне отрешен, настолько восхищен в вечность, 

что ничто преходящее не может уже заставить его 

почувствовать плотского волнения; тогда он мертв 

для земли, потому что ничто земное не говорит ему» 

[16, с. 57]. Так и В.А. Мамченко для постижения Бога 

требуется не только Бог — объект, но и действую-

щий субъект — непосредственно живой человек, ко-
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торый, лишь эмпатически переживая отрешенность 

другого, в данном случае являясь свидетелем смер-

ти («пустоты» и «мглы» как тотальной отрешенно-

сти), способен уловить в этом явлении намек на бо-

жественное присутствие. Это ощущение неизбежно 

граничит с совестью, которая распадается здесь на 

первоначальное значение: «со-весть». Созерцатель 

в состоянии наблюдения и со-чувствия «пустоты» 

и «мглы» принимает «весть», «со-общение» о бо-

жественном присутствии. И в созерцателе в момент 

взгляда на эту сопряженную со страхом тотальную 

отрешенность рождается герой — результат «движе-

ния любви». Страх ведет к пробуждению от сна (еще 

одна заметная категория в религиозно-философской 

концепции В.А. Мамченко), и только пробуждение 

рождает из рядового человека «героя», движением 

любви прорвавшегося из тенет мирового кошмара 

(сна) к воссоединению с изначальным Богом. 

Творчество В.А. Мамченко само подобно пара-

доксальной попытке поэта пробудиться от сна соб-

ственных стихов. К.В. Мочульский справедливо от-

мечал: «Стихи Мамченко напоминают записи снов: 

содержание их помнится смутно, но звуки и ритмы 

чего-то бывшего, реально пережитого преследуют 

поэта. И он пытается — с каким мучительным, судо-

рожным усилием! — перевести эти ритмы на слова 

и образы» [17, с. 180]. «Во многом поэзия Мамчен-

ко близка по своим образам и способу их объедине-

ния бреду и сну» [13].

Значительная часть лирики В.А. Мамченко по-

священа религиозно-философской категории сове-

сти в собственной интерпретации поэта. Его твор-

чество охватывает почти полувековой период, 

обнаруживая тем самым интерес и важную задачу 

проследить наличие или отсутствие эволюции этой 

основной темы за большой отрезок времени.

В поэтическом наследии В.А. Мамченко, поми-

мо отдельных стихотворений, присутствуют поэ-

мы и стихотворные циклы. Они в первую очередь 

используются в настоящей статье в качестве мате-

риала, составляющего основу для раскрытия озна-

ченной темы. Предпочтение отдается поэмам и сти-

хотворным циклам вследствие того, что в отличие 

от отдельных стихотворений они отчетливее струк-

турированы автором.

ТЕМА СОВЕСТИ В֪ПОЭМАХ 
В.А.֪МАМЧЕНКО

П
оэтическая стилистика В.А. Мамченко 

с течением времени претерпевала измене-

ния: от тяготения к авангардистской фор-

ме и мистическому наполнению она от сборника 

к сборнику возвращалась к традиционной форме 

и содержанию более интимному, «камерному». 

В последней фазе творчества попытки философ-

ских обобщений в лирике В.А. Мамченко все более 

сменялись устремленностью к пейзажу — описа-

нию городской и сельской среды, но пейзаж являл-

ся наименее убедительной стороной его поэзии.

Уже современниками констатировался неров-

ный характер творчества В.А. Мамченко. В част-

ности, В.С. Яновский замечал: «Стихи его отме-

тил Адамович, хотя были они неровны, невнятны, 

и в ту пору, несмотря на всю напряженность bonne 

volontée2, мало что выражали. Позже поэт стал ров-

нее, подучился ремеслу и языку и как-то утвердил-

ся на собственном месте. <…> Одни пробовали над 

ним смеяться (Ходасевич, Поплавский), а другие 

(большинство) его уважали, особенно люди с эсте-

тическими тяготениями (Адамович, Мочульский, 

Гиппиус)» [18, с. 97]. Н.А. Оцуп выдавал иную, 

притом чрезвычайно емкую характеристику поэти-

ки В.А. Мамченко: «Стиль Мамченко — гарантия 

его самобытности. Если он и соприкасается с чужи-

ми вдохновениями, то в своей поэзии-мысли-жиз-

ни он все преображает по своему, и всеобщее идет 

у него в обработку наравне с собственными на-

ходками, плаченными дорого. “Высокое косноя-

зычье” поэта требует от читателя все меньше уси-

лий, потому что светлеет глубина его лирики <…> 

Но приближаясь к законам обычной логики язы-

ка, Мамченко не уступает своих трудных особен-

ностей, продолжает вести читателя к тому, к чему 

этого рода искусство не может не вести: к сотруд-

ничеству, к ответному напряжению духовных сил» 

[14, с. 223].

Стилистически изменения в творчестве 

В.А. Мамченко происходят плавно, постепенно, 

хронологически, формируясь от одного сборника 

к последующему. Наблюдаются три основных сти-

листических пропорции в лирике В.А. Мамченко, 

получающие преобладание одна за другой: 1) «аван-

гардистская» (абстракционистская/футуристиче-

ская) (сборники «Паузники», «Тяжелые птицы» 

[19]); 2) «высокое косноязычье» (приближающаяся 

к поэтике «парижской ноты») («Звезды в аду» [20], 

«В потоке света» [21], «Земля и лира» [22], «Пев-

чий час» [23]); 3) «пейзажная» («Воспитание серд-

ца» [24], «Сон в холодном доме» [25]).

Смещение от абстракции к конкретике как в язы-

ке и форме, так и в содержании наглядно демонстри-

руют две единственные поэмы В.А. Мамченко, соз-

данные им с перерывом в 17 лет: «С голубой высоты» 

(1934) [19, с. 7—20] и «Босяк» [22, с. 49—55]. Их ве-

дущие мотивы схожи, различны лишь поэтические 

решения. Сюжет обоих произведений можно опре-

делить как состояние пребывания в пути, который 

совершается во сне. Обе поэмы представляют собой 

как бы череду сновидений, но если в поэме «С голу-

бой высоты» нам не ведом сновидец (ведом лишь его 

2  Доброжелательность (франц.).



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6 /ORBIS LITTERARUM/ 639  

Носов Н.Н. Категория совести в творчестве В.А. Мамченко (по зарубежным публикациям) /с. 634–646/

сон), то уже заглавие поэмы «Босяк» открывает пе-

ред нами главного персонажа, чьи сны представляют 

собой противоположность его скорбной яви. В по-

эме «С голубой высоты» образ сновидца сливается 

с главным героем его снов: перед нами некий пре-

бывающий в пути всадник, чья дорога декорирована 

мистико-апокалипсическими образами:

Ездок увидел впереди —

Весь огненный, и смерчем стрел

Архангел на него смотрел,

Касаяся мечом груди.

И мера скользкая добра и зла

У ног архангела бряцала льдиной…

 [19, с. 8].

«Апокалипсис» же бродяги-босяка — его под-

линная неприглядная житейская действительность, 

довлеющая над сладостными, но вполне приземлен-

ными снами-мечтами:

Отражает свет зеркальный

Стол под скатертью овальный,

Жаром дышащий обед,

И улыбки, и наряды,

И глаза, что гостю рады…

Сам он празднично одет 

[22, с. 50].

Мотив сновидения сменяется мотивом про-

буждения как столкновения с собственным стра-

хом: «Проснуться вдруг от удивленья к страху» 

[19, с. 15], но в каждой из поэм мотив пробуждения 

разрешается по-своему. У сновидца из произведе-

ния «С голубой высоты»:

Вот так, вдруг залетев в тупик,

Лишь пробуждается душа,

Чтоб видеть, как тоской велик

Земли перегруженный шаг 

[19, с. 9].

Сновидец при этом остается в окружении мира 

собственных грез, который, обретая очертания все 

большего кошмара, лишь усиливает в созерцателе 

чувство присутствия. Босяк же из одноименной по-

эмы пробуждается от сменившегося кошмаром сла-

достного сна в свою еще более страшную действи-

тельность: 

И земное сердце плачет,

Просыпается от сна 

[22, с. 55].

И если в качестве итога преодоления экзистен-

циального ужаса сновидец сообретается в Боге че-

рез пейзаж достигнутого покоя:

Переполненной чашей цветов проливались сады,

И поля тяжелели колосьями росного хлеба;

Возвращался на землю с крутой высоты

Вечер синего неба 

[19, с. 20],

то босяк находит себя в Боге посредством обык-

новенной смерти, освобождающей от кошмара зем-

ного:

Звезды на небе бледнеют,

Стынет тело, руки млеют, —

Как прибитые к кресту… 

[22, с. 54].

В обеих поэмах присутствует обращенность ав-

тора к читателю, которому предлагается возмож-

ность осмысления одного и того же мотива раз-

личными путями: мистическим и реалистическим. 

Читательское восприятие предполагает здесь клю-

чевую роль, так как, по мысли В.А. Мамченко, на-

блюдатель, отмыкая совесть, преображается в непо-

средственного участника.

ТЕМА СОВЕСТИ 
В֪СТИХОТВОРНЫХ ЦИКЛАХ 
В.А.֪МАМЧЕНКО

С
реди сочинений В.А. Мамченко присут-

ствуют произведения, собранные поэтом 

в циклы. В них тема совести (как устрем-

ленности человека к божеству) разрешается в ди-

апазоне от метафизического до реалистического. 

В его наследии прослеживается десять циклов 

стихотворений. Четыре из них представлены 

только в альманахах, и в отдельных поэтических 

сборниках В.А. Мамченко не воспроизводились: 

«Загорятся упорно глаза…», «За горой залегла по-

следняя ночь…» [26, с. 21—22]; «Туманами обра-

зы от рая до ада…», «О тишине мельчайшего дро-

бленья…», «Лес, вечер, покой…» [27, с. 14—15]; 

«Все равно, все умрем, как-нибудь!..», «Силится 

сердце жить!..» [28, с. 11—12]; «По юности — 

срывается и бьется тело…», «Пройди сквозь сон, 

пройди сквозь эту вечность…», «Не говори, за-

ступница моя…» [29, с. 123—125]. Другие шесть 

циклов стихотворений В.А. Мамченко представ-

лены в его сборниках: «Повесть» [19, с. 55—57]; 

«Трехстишие» [20, с. 5—7]; «1939 год» [20, с. 52—

54]; «Утро», «Полдень», «Вечер», «Ночь» [21, 

с. 6—9]; «Бессонница» [22, с. 6—7] и «Земля» 

[22, с. 8—10].

В первых циклах (условно обозначим их как 

«ранние») преобладает сновидческий мотив невы-

деленности лирического героя из сна:
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А потом исступленные сны

Звездопадами в черное море,

Будут вязнуть криком лесным

В горе… 

[26, с. 21];

Человеческий мост из сплетенных людей,

Прикрепленный к райскому дереву знанья —

Стонал и метался под тяжестью сна… 

[26, с. 22];

Туманами образы от рая до ада

Из болот до вершин… 

[27, с. 14];

…Ум загнанный молитвою закован

И снится бунт ему о силе… 

[27, с. 14];

Я наг, в темнице, голоден,

Стыну стиснутый сонной зимою… 

[28, с. 11];

Пройди сквозь сон, пройди сквозь эту вечность… 

[29, с. 123].

В отличие от поэтических циклов, представлен-

ных позже в сборниках, ранние циклы не имеют 

даже собственных заглавий, поэтика их отражает 

растворенность в непрерывном кружении во сне, 

в кошмарном бреду, в тумане. Ослаблена конкрети-

ка образа, поэтичность задается не столько словес-

но, сколько, напротив, точно бы случайными, «до-

словесными» сочетаниями слов, преднамеренной 

(?) размытостью синтаксиса. Зримым итогом этого 

выступает намек, непроявленность, призрачность 

стиха, более напоминающего передачу не столько 

поэтической фигуры, сколько видения.

Циклы, представленные затем в сборниках, 

оформляются поэтом иначе: плавно начинает возни-

кать конкретика, структура, хотя своего окончатель-

ного завершения так и не получает — но такова лири-

ческая линия В.А. Мамченко в целом. Прежде всего, 

эти циклы имеют собственные названия. Как прави-

ло, размещаясь в начале или в конце сборников, ком-

позиционно циклы занимают позицию, открываю-

щую или завершающую книгу, из чего следует, что 

автор усматривает в них особую значимость. Вместе 

с тем композиционно часть циклов здесь дополни-

тельно обрамляется отдельными единичными сти-

хотворениями, при вычленении которых усматрива-

ется их единый мотив. Так, после цикла «1939 год», 

формально завершающего сборник «Звезды в аду», 

следует финальное стихотворение данной книги «Ца-

ревна» [20, с. 55—60]. Цикл с условным названием 

«Утро», «Полдень», «Вечер», «Ночь», следующий 

в сборнике «В потоке света» вторым номером, пред-

варяется стихотворением «Зеленый свет, весна и ты 

в лесу…» [21, с. 5], а сборник «Земля и лира» откры-

вается стихотворением «Когда и сновиденья чере-

дой…» [22, с. 5], после которого следуют циклы «Бес-

сонница» и «Земля».

Таким образом, три отдельных стихотворения 

(«Царевна», «Зеленый свет, весна и ты в лесу…» 

и «Когда и сновиденья чередой…»), обрамляющие 

циклы, складываются в дополнительный сквозной 

цикл (метацикл), в тематике которого угадывает-

ся классическая аллегория «три возраста жизни»:

Расцветали кусты и трава в цветах,

И в небе любовь, и любовь на губах… 

[20, с. 55]

— этот юношески романтический восторг в «Царев-

не» в стихотворении из следующего сборника сме-

няется ощущением взросления:

О, нежность детская, тебе вослед

Стремится все — и тьма, и свет,

И тишина среди распевных звонов.

Пройдите, годы, мимо, стороной, —

Вас много было ни живых, ни мертвых, —

Ведь день взошел сияющей страной… 

[21, с. 5].

Последнее в этой череде стихотворение знаме-

нует зрелость:

Когда и сновиденья чередой

Спешат уйти от скованной надежды,

Когда печаль предельною чертой

Глаза слепит, и тяжелеют вежды,

И память долго тихою рукой

Стучится вновь, у сердца замирая,

Тогда встает огромная, земная

Любовь — как свет, как огненный покой… 

[22, с. 5].

Но возрасты жизни, по мысли В.А. Мамченко, 

в отличие от известной аллегории, не оканчивают-

ся смертью при наличии единственно необходимо-

го условия — созвучной с совестью любви лиричес-

кого героя:

Враждебная к твоей холодной мгле —

Она с тобой везде в творящей воле…

Так — воин не один на ратном поле,

Когда за ним бессмертье на земле 

[22, с. 5].

Условный цикл «Возрасты жизни» (где воз-

раст — «время», а жизнь — «место») словно бы 
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сообщает выделенным ранее непосредственным 

циклам стихотворений В.А. Мамченко идентич-

ные пространственно-временные координаты. 

Указания на временные координаты содержатся 

в названиях циклов «1939 год» и «Утро», «Пол-

день», «Вечер», «Ночь», а на пространственные — 

в заглавии цикла «Земля». Проблема хронотопа 

в оставшихся циклах, не содержащих в заглави-

ях указаний на пространственно-временные ко-

ординаты («Повесть», «Трехстишие» и «Бессон-

ница»), должна, следовательно, решаться, исходя 

из их общего содержания. Возможно, простран-

ственно-временную направленность задают в них 

начальные строки.

В цикле «Повесть» наличие временных коор-

динат обозначается через слова «память», «годы», 

а пространственных — «…в белом городе», «море» 

и т. д. [19, с. 55].

Начало цикла «Трехстишие» явно выводит 

на передний план пространственные коорди-

наты:

Лети, лети высоко, радость птичья… 

[20, с. 5].

Начало цикла «Бессонница» выводит вперед 

временные координаты:

Высокой тишиной, как в счастьи,

Раскрыта ночь. Весна опять… 

[22, с. 6].

Таким образом, в совокупности циклы стихо-

творений В.А. Мамченко задают определенную жи-

вую трехмерность: изменяемые от цикла к циклу 

пространство и время, окружающие сквозного ли-

рического героя с его переживаниями и решениями. 

Константой при этом остается внутренняя совесть, 

которая, по мысли В.А. Мамченко, представляет со-

бой единственное средство пробуждения ради до-

стижения человеком Бога.

Заглавие цикла «Повесть» вступает в противо-

речие с поэтической формой, в которой он выпол-

нен: повесть изначально является прозаической 

литературной формой. Так, поэтически восприим-

чивое молодое сердце каменеет от «взрослости хват-

ки» [19, с. 55]. Но «проза» отменяется, когда оно 

впервые испытывает сопряженную со страданием 

любовь к женщине:

…Ее от небес оторвали,

Было страшно увидеть земной, —

А ее уже целовали… 

[19, с. 56].

Первая любовь проходит, и вновь «проза» сме-

няет

Детскую ложь —

О часе

Счастья… 

[19, с. 57].

И в финале поэтизм

Жили два ангела в небе,

И вдруг заблудились в дороге… 

[19, с. 57]

сменяется «прозаической» констатацией:

Жили старик со старухой

У самого синего моря… 

[19, с. 57].

В этом цикле три состояния лирического героя 

и его возлюбленной своеобразно согласуются с от-

меченными ранее «тремя возрастами жизни челове-

ческой»: невинные юноша и девушка — два ангела 

в расцвете любви — усталые от жизни старик и ста-

руха. Финальные строки, отсылающие к началь-

ным строкам пушкинской «Сказки о рыбаке и рыб-

ке», заставляют вспомнить и последние ее строки: 

«На пороге сидит его старуха, / А перед нею раз-

битое корыто», выражая окончание счастья и вину 

в этом тех, кто стремлением к нему злоупотреблял.

И здесь в игру вступает совесть. В следующем 

цикле «Трехстишие» совесть лирического героя вы-

ражена мотивом достижения счастья, но уже с по-

следующим осознанным его отвержением ради 

пробуждения души, обусловленного трагическим 

падением на дно. И там, где терпит крушение рас-

судок, взлет набирает любовь. И противоположно 

тому, как в предыдущем цикле

…Любовь — только бездну искала

У моря на скалах 

[19, с. 56],

здесь:

Рассудок царственно, величьем равнодушья

Чуть смысл глуша,

Глядит и ждет — когда падет в удушьи

Его душа <…>

Лети, лети к себе, любовь взметенная,

От тела прочь… 

[20, с. 7].

1939 год — начало Второй мировой войны, ко-

торая ассоциируется у поэта с тем самым дном па-

дения, с самой преисподней, где

На земле чудовищные духи

В сталь ковали огненные плети,
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И крестились замертво старухи,

И бледнели мужественно дети… 

[20, с. 53].

Лирический герой стремится занять личную по-

зицию вопреки окружающему его ужасу:

Не все равно, — от ада и до рая

Тревогу сил жестоко сберегу;

Такое дело мне, что, телом догорая,

Горит распятый день на скользком берегу… 

[20, с. 54].

Установка лирического героя — не отдавшись 

равнодушию, ослабляющему ощущение ужаса и не-

определенности, пройти этот кошмар, пусть дого-

рая (умирая) телом, но оживая душой, победоносно 

восходящей из преисподней к претерпевшему рас-

пятие Христу.

Следующий цикл «Утро», «Полдень», «Вечер», 

«Ночь» видится своеобразной иллюстрацией без-

мятежного отдохновения лирического героя после 

распятия и ужасов преисподней, словно мир обнов-

лен по истечении конца времен. В этом цикле доми-

нирует пейзажность, которая со временем занимает 

в лирике В.А. Мамченко все большее место. И толь-

ко стихотворение «Ночь», вторгаясь в череду раз-

думий лирического героя в часы его покоя, отража-

ет предвестие новой тревоги:

Не легче, нет, — забвение не там,

Еще острее о земном тревога, —

Не может быть, чтобы наследство Бога

Должно изжить как полевым цветам 

[21, с. 9].

В этом нарушающем идиллию состоянии ли-

рического героя посещает бессонница — тако-

во и заглавие следующего поэтического цикла 

В.А. Мамченко. Все еще томный окружающий мир 

обращается к герою через слово «дитя», так как он 

снова является ребенком в обновленном после ис-

течения времен мире:

Усни дитя. Земля ночная

Во сне с тобою говорит.

Я тоже думаю, мечтая,

Что все печальное сгорит 

[22, с. 6].

Но, как отмечалось, по мысли В.А. Мамченко, 

сопряженной с детством категорией выступает со-

весть. И сообразно совести «дитя» отвечает:

Мне спать нельзя, еще не время, —

Звезда востока не пришла… 

[22, с. 6].

Таким образом, пространство и время, а вместе 

с ними и замкнутый в них лирический герой, пре-

одолев виток, начинаются сначала. Но он, воору-

женный предыдущим опытом, здесь выступает уже 

на новом, высшем уровне, слыша собственный вну-

тренний голос, сулящий предотвращение прежних 

падений:

Поверь, дитя, здесь будет мир

Прекраснее твоих видений,

Взлетишь до счастья, без падений,

На зов благословенных лир 

[22, с. 7].

Последний поэтический цикл «Земля» заставля-

ет думать, что «Бессонница» являлась испытанием 

для совести лирического героя. В нем мир по-преж-

нему новорожден, но главный персонаж, выдержи-

вая проверку по отношению к этому новому миру, 

остается не тождественным, а уже пробужденным, 

и, следовательно, ему не нужны новые потрясения 

на земле, над которой

…Горит, порою

Как любовь и как весна, —

Человеческой зарею

Пробуждение от сна 

[22, с. 8].

Таким образом, лирический герой из временных 

состояний (возрастов жизни), характеризующихся 

обретением все нового и нового опыта, преодолева-

ет здесь всякую довлеющую над собой временность, 

так как на новом витке благополучно использует 

опыт, которым заручился на предыдущем. Умелое 

использование этого «надвременного» опыта со-

действует вступлению главного героя из времени 

в вечность:

Прими прозрачное сиянье

Весны склоненной над тобой, —

Она летела на свиданье

Уже над мертвою судьбой 

[22, с. 9].

Судьба как временная категория преодолена, а 

в образе прозрачной весны угадывается вечность. 

Земля вступает в согласие с душой лирического ге-

роя, ее полет более не связан с ужасом, тихий сон на 

этой земле не сопряжен с омертвением души и сердца:

Летит земля средь звезд, не заглушая

Биенье сердца голубого сна 

[22, с. 10].

Но совесть отрицает эгоцентризм: «Спасись сам, 

и вокруг тебя спасутся тысячи» (преподобный Сера-
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фим Саровский). Так, главный персонаж, не ограни-

чиваясь собой, являет в собственном лице благове-

ствование всем, пребывающим на земле:

Какая нежность в предрассветной ночи,

И как уверенно душа летит…

Раскрой, дитя, возлюбленные очи, —

Земное царство на тебя глядит 

[22, с. 10].

ПРОНЗИТЕЛЬНЫЕ 
ФОРМУЛЫ В.А.֪МАМЧЕНКО

«О, сложность трудная в простых словах! / Ты 

мне дороже ясности небесной…» — признавался 

В.А. Мамченко в одном из поздних своих стихо-

творений [25, с. 31].

 «У Мамченко репутация трудного поэта, сто-

ящего как бы в стороне от основного течения 

“парижской” поэзии. <…> Излагать содержание 

стихов Мамченко труд неблагодарный. Его мир 

настолько “монаден”, что проникнуть в него поч-

ти не удается, хотя поэт вовсе не закрывает дверь 

и сам, видимо, хочет общения. Подлинность этого 

мира вне сомнения, но его облик не получает до-

статочно четкого словесного выражения», — от-

мечал В.Ф. Марков [30, с. 97]. Подобные черты 

наблюдала и З.Н. Гиппиус: «Мамченко говорит 

о своем Непонятном — непонятно. Но оно “с боль-

шой буквы”, а если он не находит для него ни вер-

ных форм, ни нужных слов и звуков, остается 

с ним в бесчеловечном “наедине”, — подождем 

искать причины в его словесном “немастерстве”» 

[31, с. 467].

«Темный язык», в пределах которого допу-

скаются множественные интерпретации, занима-

ет свою нишу в поэзии со времен Луиса де Гонгоры 

(1561—1627) и Джона Донна (1572—1631). «Тем-

ным» справедливо усматривать и поэтический язык 

В.А. Мамченко, по крайней мере той части его твор-

чества, где автор свободен от неубедительных по-

пыток «самоопрощения». Тогда сквозь подвержен-

ные произвольной трактовке строфы вспышками 

прорываются отдельные пронзительные формулы:

Все по-иному шелестел

Живого Бога свет,

И обезумевший ответ

Метался на кресте… 

[19, с. 48];

Чтоб торжественно сияли

Звезды в мертвенном пути —

Для того ль тебя распяли,

Сердце, на земной груди 

[20, с. 13];

Слезы страшные помогут

Дописать живому Богу

Мертвый образ Рождества 

[25, с. 21] и др.

Постоянный художник-оформитель обложек по-

этических сборников В.А. Мамченко Федор Степа-

нович Рожанковский (1891—1970) создал, по сути, 

единственную иллюстрацию к его стихотворениям: 

она воспроизведена на 4-й странице обложки сбор-

ника «Звезды в аду» (рис. 2) и могла бы иметь ана-

логичное название. В иллюстрации видится особый 

смысл, совпадающий со смыслами выделенных выше 

«ударных» поэтических формул В.А. Мамченко: бес-

конечное черное небо как состояние сна, нависающее 

над алым пламенем ада и разрываемое исходящими 

из преисподней искрами звезд — попытками про-

буждения души, уколами совести. Вся композиция 

заключена в форму эллипса, напоминающего уни-

версальный мифопоэтический символ вселенского 

яйца, из которого рождается мир. Показательно, что 

выделенные из различных сборников наиболее силь-

ные поэтические фразы В.А. Мамченко, точно шоко-

вым эффектом пронзающие путанность и туманность 

множества прочих его «сновидческих» полотен, ос-

новным своим мотивом с поразительным постоян-

ством несут осознание лирическим героем собствен-

ной и вселенской покинутости Богом.

Возврат человека к Богу (путь движения люб-

ви, обретающий свои метафизические и реалистиче-

ские пространственно-временные координаты) на-

чинается с момента, когда пребывающая во сне душа 

растревоживается чувством мистического ужаса от 

осознания богооставленности и мирового зла. Жела-

ние души пробудиться, наталкиваясь на необоримый 

ужас от осознания самого пробуждения, приводит 

к поиску окольных путей или же покоя, неизменно 

Рис. 2. Ф.С. Рожанковский. 
Иллюстрация к книге В.А. Мамченко «Звезды в аду». 

Четвертая страница обложки [20]
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возвращающего в состояние сна среди господствую-

щего зла в покинутых Богом мире и душе. 

Ложное пробуждение оборачивается падением 

в ужас, еще более значительный оттого, что душа 

испытывает его уже отчетливее наяву. Все околь-

ные попытки пробудиться обречены терпеть сокру-

шительный крах до тех пор, пока душой не овладе-

ет понимание, что пробуждение возможно только 

в обретении себя в Боге, а следовательно, в отре-

шенности от всего, что Бога собой не являет. В игру, 

таким образом, вплетается мотив смерти, означаю-

щей в конечном счете «умирание души изо всего, 

что не Бог». Этот шаг может воплощаться и через 

внутреннее переживание смерти ближнего, непо-

средственным виновником которой оказывается 

бессильный ее упразднить наблюдатель. 

Три основных состояния души лирического ге-

роя — чувство мистического ужаса при первичном 

осознании выделенности из сна, первое ложное про-

буждение и, наконец, отрешенность-смерть как под-

линное пробуждение к жизни в Боге — соответству-

ют классической аллегории «три возраста жизни 

человеческой». Они подразумевают рождение как 

выделение из небытия, взросление, сопряженное 

с метаморфозами ложных пробуждений, и зрелость 

как освобождение от иллюзий и признание высшей 

любви. Итогом верно пройденного пути мыслит-

ся вступление преодолевшего судьбу (череду ил-

люзий в пространстве временной жизни) человека 

в вечность и сообретение его с Богом. Человече-

ская душа, встающая на означенный путь, по тер-

минологии В.А. Мамченко, называется героем. А со-

действующий герою на его пути движения любви 

внутренний стержень, посох, восприимчивый ком-

пас — совесть. Этим объясняется то, что категория 

совести в лирике В.А. Мамченко является сквозной, 

сопутствуя всем стадиям движения любви, осущест-

вляемого героем.

Как и любое отмеченное значительной времен-

ной протяженностью творческое явление, лири-

ка В.А. Мамченко неизбежно претерпевала с ходом 

десятилетий разноплановые изменения — стили-

стические, тематические и идейные. Ранняя его по-

эзия в конечном счете нашла сравнение не просто 

с абстрактным авангардизмом, а с «духом немец-

ких экспрессионистов» [32, с. 858], явление кото-

рых представляет общий для своих представителей 

узнаваемый стиль. Впоследствии поэт предпри-

нял попытки вернуться на традиционные основы, 

«упростить стихотворную форму, в том числе по-

этический синтаксис» [32, с. 860]. Но в его случае 

это зачастую приводило к тому, что стиховые кон-

структы, при большей поэтической герметичности 

казавшиеся «высоким косноязычьем», с упроще-

нием обретали вид косноязычия обыкновенного. 

На этом стыке дальнейшая поэтика В.А. Мамченко 

стабильно характеризуется устойчивыми наличи-

ями единичных неповторимых подлинно поэтиче-

ских оборотов в обрамлении многоречивых и зача-

стую малопонятных строк.

Устремленность В.А. Мамченко к поэтическому 

опрощению затронула не стилистику, а тематическую 

сторону стиха, все далее креня ее от глубинных фило-

софских обобщений в чистую пейзажность, для пол-

ноценного изображения которой автору недоста вало 

соответствующего амплуа. Описание природы, ха-

рактерное для поздней лирики В.А. Мамченко, про-

висает между отдельными ударными местами нарав-

не с той малохудожественной многословностью, все 

содержание которой зачастую и составляет. Таким 

образом, в качестве наиболее сильных мест в поэ-

зии В.А. Мамченко остается выделить философские 

обобщения, выражаемые отдельными яркими поэ-

тическими оборотами и затрагивающие идейную со-

ставляющую его творчества, развитие которого про-

слежено здесь на примере темы совести.
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Abstract. The article is devoted to the work of the Russian poet 
of the fi rst wave of emigration Viktor Andreyevich Mamchenko 
(1901—1982), refl ected in his foreign publications in Russian. 
Returning the name of this author, now half-forgotten in his 
homeland, to culture and introducing him into literary circu-
lation, the article is the fi rst attempt to reveal the originali-
ty of V.A. Mamchenko’s creative thought, based on the po-
et’s religious, philosophical and moral searches. The object 
of the research is the foreign publications of V.A. Mamchen-
ko’s artistic works in individual books and almanacs pub-
lished in France and identifi ed from the catalogs of leading 
Russian libraries (the Russian State Library, the Alexander 

Solzhenitsyn House of Russia Abroad). The memoires and re-
views of V.A. Mamchenko’s contemporaries served as auxilia-
ry material for the study. The article reveals the key milestones 
in the poet’s biography, which contributed to the formation 
of his creative style. There is traced the evolution of V.A. Mam-
chenko from the futuristic tendencies of the early peri-
od to the “high tongue-tie” and dissolution in the landscape 
of the middle and late periods of his creativity. There are iden-
tifi ed the main moral-philosophical, God-seeking, religious 
and mystical categories, which were incorporated in the works 
of V.A. Mamchenko, who had been developing them for half 
a century. One of the key categories is conscience, which, 
according to V.A. Mamchenko, unites moral, philosophical 
and religious principles, permeating all the milestones of his 
work. Particular attention is paid to the individual works 
of V.A. Mamchenko — articles, poems, poetry cycles — as 
the most structured by the poet. Their chronological exami-
nation and comparison in the context of the main categories 
highlighted by the poet (hero, God, fear, death, conscience, 
awakening) allow to observe the vector nature of V.A. Mam-
chenko’s creativity, presented as an illustration of the soul’s 
path (the movement of the hero’s love) to God, where con-
science acts as an accompanying inner core and compass. 
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 Реферат. Статья посвящена китайскому периоду 
творческого пути русского композитора-эмигран-
та А.Н. Черепнина (1899—1977). Пропаганда идей 
синтеза национальной музыки с современной запад-
ной композиторской техникой, осуществляемая 
Черепниным в Китае в 1934—1937 гг., имела огром-
ное значение для развития китайской музыкальной 
культуры. В настоящей работе впервые уточне-

ны многие подробности деятельности Черепнина 
в Восточной Азии. Приводится точная хронология 
всех его четырех поездок в Китай. Сделан обзор 
творческих, педагогических и просветительских 
достижений, а также семейных обстоятельств, 
связанных с каждой из этих поездок. Особо выде-
лены: организованный по инициативе Черепнина 
первый в истории Китая конкурс композиторов; 
основание издательства, пропагандирующего со-
чинения китайских авторов; концертно-просвети-
тельская и педагогическая работа в Шанхае и Пе-
кине. Делается обзор причин того, что композитор 
направился в Китай и задержался в этой стране 
на долгое время. Помимо совершения концертно-
го турне, общего интереса к китайской культуре 
и любовного увлечения будущей женой (как это 
отмечается в предшествующих исследованиях), 
большое влияние на длительность путешествия 
оказали семейные проблемы, связанные с падчери-
цей композитора. Приведены биографические сведе-
ния о родственниках Черепнина, сыгравших важную 
роль во время пребывания в Китае: Луизин Уикс, его 
первой жене; Ли Сянмин (Мин Черепнин), второй 
жене; Камилле Хорват (Бенуа), тете Александра 
Николаевича. Рассказывается об истории создания 
произведений, написанных Черепниным в Китае. На 
основании проведенного исследования обозначены 
характеристики черт личности А.Н. Черепнина, 
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которые обусловили столь впечатляющий резуль-
тат его музыкально-просветительской деятельно-
сти в Китае.

Ключевые слова: искусствоведение, музыкальное 

искусство, Александр Черепнин, Луизин Уикс, Мин 

Черепнин, Ли Сянмин, Сяо Юмэй, Хэ Лутин, Бенуа, 

Камилла Хорват, китайская музыкальная культура, 

Шанхайская консерватория. 
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Н
аучный интерес к творческой 

и музыкально-общественной дея-

тельности композитора, пианиста 

Александра Николаевича Черепни-

на (1899—1977) в Китае и Японии, 

развернувшейся с 1934 по 1937 г., 

неуклонно растет. По мере того как возрастает ми-

ровая значимость современного музыкального ис-

кусства стран Восточной Азии, растет осмысление 

масштаба вклада, который внес в этот процесс рос-

сийский музыкант.

А.Н. Черепнин (рис. 1) — сын выдающегося 

композитора Н.Н. Черепнина, ученика и соратни-

ка Н.А. Римского-Корсакова. Эмигрировав из Рос-

сии в 1918 г. и войдя во второй половине 1920-х гг. 

в число наиболее известных европейских компо-

зиторов, он чрезвычайно остро ощущал себя на-

следником и пропагандистом заветов «Могучей 

кучки» с ее идеями утверждения национального 

начала и напряженным интересом к Востоку. Эти 

черты творческой личности ярко проявились в его 

деятельности в Восточной Азии. По словам совре-

менного китайского музыковеда, перед лицом му-

зыкальной идеи «тотальной вестернизации», поя-

вившейся в 1930-е гг., Черепнин пропагандировал 

национальный стиль, что не только пробудило на-

циональное самосознание композиторов, но во мно-

гом предопределило направление развития китай-

ской и японской музыки [1].

Немало исследований, затрагивающих темы, свя-

занные с китайским периодом жизни А. Черепнина, 

осуществлено российскими учеными. Среди них мо-

нография Л.З. Корабельниковой [2], диссертации 

С.А. Айзенштадта [3], Н.Л. Рубан [4] и др. Значитель-

ное число работ издано в Китае, за последние деся-

тилетия там появилось более 50 статей о Черепнине 

[5, с. 16]. Существенное место этому этапу деятель-

ности композитора уделено в материалах, опублико-

ванных в США [6], Западной Европе [7], Японии [8].

Вместе с тем многие аспекты соответствующей 

проблематики изучены еще недостаточно. Цель на-

стоящей статьи — уточнить ряд биографических 

обстоятельств пребывания Черепнина в Китае, до 

сего времени не нашедших отражения в отечествен-

ной научной литературе. Многие материалы впер-

вые вводятся в оборот российского музыковедения. 

В их числе — воспоминания родственников и близ-

ких композитора, сведения из японских и китайских 

публикаций. Среди последних особое место принад-

лежит статье Лян Маочунь и Цай Янюй, основанной 

на неопубликованных дневниках первой жены Че-

репнина Луизин Уикс [9]. 

В настоящей работе впервые дана полная хро-

нология всех четырех поездок композитора в Китай. 

В известных нам российских, американских и запад-

ноевропейских источниках таковая не приводится, 

а в исследованиях китайских и японских музыкове-

дов содержатся лишь разрозненные сведения. При 

этом авторы не ставили задачу анализа общих фак-

торов культурной жизни Восточноазиатского реги-

она 1930-х гг., обусловивших успех просветитель-

ской работы русского композитора (подробнее об 

этом см.: [1; 10]).

Вопросы, требующие уточнения, возникают уже 

при рассмотрении причин решения А.Н. Черепнина 

обосноваться на Дальнем Востоке.

Как справедливо указывается практически во 

всех научных исследованиях, посвященных дан-

ному периоду жизни композитора, интерес к Вос-

току проявился у него гораздо раньше, чем он ока-

зался на берегах Тихого океана. После эмиграции 

Черепнин долгое время жил в Грузии. Это стиму-

лировало ориентальные черты его творчества (ба-

лет «Фрески Аржанты», опера «Свадьба Зобеиды» 

и др.). В 1931 г. музыкант предпринял гастрольную 

поездку по Ближнему Востоку, еще более расширив-

шую «восточную» сферу композиторских интере-

сов (Третий фортепианный концерт и др.). В начале 

1930-х Черепнин провозглашает себя музыкаль-

ным евразийцем, понимая под этим «поиск общно-

сти “западного” и “восточного” при особом внима-

нии к азиатскому началу как более органичного для 

российской культуры» [3, с. 12]. В этом плане столь 

интенсивное внимание к искусству Китая оказалось 

вполне закономерным.

В качестве непосредственного повода появле-

ния композитора на берегах Тихого океана, как 

правило, указывается концертное турне, организо-

ванное импресарио А. Строком. Предполагалось, 

что гастроли продлятся несколько месяцев и охва-

тят Китай, Японию, Сингапур, Индию и Палести-

ну. Однако пребывание в Азии затянулось на не-

сколько лет и ограничилось Китаем и Японией. Цзо 

Чжэньгу ань причиной изменения планов считает 

также то, что уже в первые дни пребывания в Ки-

тае композитор обрел «решимость изучить китай-

ский фольк лор, связать его со своим творчеством» 

[11, с. 231]. В. Райх называет более романтический 
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повод: в первые же дни гастролей Черепнин позна-

комился в Шанхае с юной студенткой местной кон-

серватории Ли Сянмин ( , 1914—1991) и, сра-

зу же испытав к ней сильное любовное влечение [7, 

p. 29], отменил дальнейшие поездки. Последняя 

точка зрения фигурирует и в известных нам китай-

ских работах.

Все это, несомненно, имело место. Черепнин 

действительно впервые посетил Шанхай в ходе 

гастрольного турне, а китайский фольклор сра-

зу же вызвал живейший интерес «музыкально-

го евразийца». Безусловно, сыграло роль и ув-

лечение Ли Сянмин, ставшей спустя три года его 

женой. Однако сын Черепнина Петр в своих вос-

поминаниях в качестве главной причины того, что 

композитор устремился на Дальний Восток, на-

зывает иное — семейные обстоятельства, связан-

ные с женой Черепнина Луизин Петерс Уикс [12].

В биографических материалах о компози торе 

Л. Уикс чаще всего отводится весьма скромная, 

а нередко и незавидная роль. Л. Корабельникова 

сообщает лишь, что Л. Уикс — американская об-

щественная деятельница; супружеские отношения 

продолжались немногим более 10 лет, а в Китай 

Черепнин отправился с ней и ее дочерью от пер-

вого брака [2, с. 144]. В. Райх пишет, что ко време-

ни прибытия на Дальний Восток брак превратился 

в формальность [7, p. 79]. С.С. Прокофьев, хорошо 

знавший А.Н. Черепнина, в дневниковой записи не-

доумевает, что свело того «со старой и богатой аме-

риканкой» [13, с. 312].

Между тем роль этой женщины в дальневосточ-

ной эпопее композитора огромна. Луизин Петерс 

родилась в 1885 г. в весьма состоятельной амери-

канской семье. Отец ее, Самуэль Петерс, был уголь-

ным магнатом. В 1906 г. Луизин заключает брак со 

знаменитым игроком в американский футбол Га-

рольдом Уиксом. В 1926 г. она разводится и в том 

же году выходит замуж за Черепнина [14]. Неве-

ста была старше жениха на 13 лет. После свадьбы 

А. Черепнин, не нуждаясь в заработке, смог отда-

вать все силы творчеству. Сын композитора вспоми-

нал: «У них была квартира в Париже, Монте-Кар-

ло, в Нью-Йорке и поместье на Лонг-Айлэнде… Они 

вели широкий образ жизни» [12].

В 1934 г. в семье разразился скандал: Хэтэу-

эй, дочь  Луизин от первого брака, решила вый-

ти замуж за австрийского графа Орсича, знамени-

того автогонщика. Мать воспротивилась. Решено 

было на длительный срок увезти девушку в края, 

столь далекие, чтобы подобные мысли не приходи-

ли ей в голову. «Местом ссылки» Хэтэуэй был из-

бран Китай: там, в Пекине, проживала родная тетя 

Александра Николаевича Камилла Хорват (в деви-

честве Бенуа). Именно к тете Камилле и направля-

лись Черепнины; азиатские гастроли были, по всей 

вероятности, скорее «приурочены» к этой поездке. 

Сложно сказать, насколько верно мнение В. Райха, 

что брак композитора к тому времени был лишь фор-

мальностью. Однако данные из дневника Л. Уикс 

свидетельствуют, что значительную часть време-

ни супруги в Китае и Японии проводили вместе [9].

В подавляющем большинстве исследований 

о Черепнине утверждается, что дальневосточный 

вояж начался с Шанхая [2, с. 143]. Однако, соглас-

но ряду китайских и японских источников, сперва 

композитор посетил Японию — для улаживания ор-

ганизационных вопросов по турне.

В японскую Иокогаму супруги Черепнины сту-

пают 6 апреля 1934 года. В Шанхай они прибывают 

10 апреля [8, с. 11; 9, с. 69]. Этот крупнейший пор-

товый город в ту пору делил с Токио славу главного 

культурного центра Азии. В 1927 г. там была откры-

та первая в Китае консерватория, которую возгла-

вил Сяо Юмэй ( , 1884—1940), европейски 

образованный музыковед и композитор, пригла-

сивший на работу ряд крупных музыкантов из пред-

ставителей русской диаспоры. Супруги Черепнины 

очарованы китайским искусством. 21 апреля 1934 г. 

они посещают представление пекинской оперы, где 

выступает прибывший на гастроли из Пекина ве-

ликий актер Мэй Ланьфан ( , 1894—1961), 

и приходят от него в восторг [9, с. 71].

Для «первого знакомства» Шанхая с Черепни-

ным импресарио Строк избрал камерный вечер, 

Рис. 1. А.Н. Черепнин. Фотография. 
Надпись (англ.): «Студентам Шанхайской консерватории 

с приветствиями и наилучшими пожеланиями». 
Источник: https://www.sohu.com/a/222386387_304932
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в котором помимо гастролера участвовали мест-

ные артисты: уроженец Италии скрипач Арриго 

Фоа и двое русских — пианист Борис Лазарев и ви-

олончелист Иван Шевцов. Все трое являлись про-

фессорами Шанхайской консерватории. Концерт, 

адресованный в первую очередь западной публике, 

состоялся 27 апреля 1934 г. в Американском жен-

ском клубе. Черепнин исполнил Маленькую сюиту 

ор. 5 и Токкату ор. 1 для фортепиано. Кроме того, 

прозвучало его Трио ор. 34 [11, с. 232].

Музыка зарубежного гостя была с интересом 

воспринята слушателями, однако подлинный три-

умф ожидал его 4 мая на сольном концерте в кон-

серватории. Интерес к «зарубежной знаменитости» 

оказался огромен. Когда Черепнин пришел репети-

ровать, в зале обнаружилось множество студентов, 

не покидавших его несколько часов — все время, 

пока продолжалась репетиция. В тот вечер публи-

ка услышала Сонату ля минор ор. 22, Маленькую 

сюиту ор. 6, ноктюрны ор. 2 № 1 и ор. 8 № 1 и др. 

[11, с. 232].

На следующий день Черепнин дал большое ин-

тервью газете «Шанхайская заря». В нем чувствует-

ся энтузиазм артиста, ощущается прилив творческих 

сил. Музыкант провозглашает Дальний Восток ме-

стом, где народ все еще поет «внутренним голосом 

своей души», и сообщает, что уже начал записывать 

народные китайские мелодии, надеясь, что они «по-

служат основой для какой-то дальнейшей фазы мо-

его творческого развития» [2, с. 146].

В этом интервью пока еще не идет речь о пер-

спективах развития китайской композиторской 

школы. Но через несколько дней пришло время 

для шагов и в этом направлении. Черепнин вновь 

посещает консерваторию — на сей раз для знаком-

ства с ее творческими достижениями. Прослушав 

музыку местных авторов, Черепнин остался не-

удовлетворен. Позже он вспоминал: «Меня… удру-

чило, что, когда китайские композиторы начали 

сочинять для интернациональных инструментов… 

они сочиняли музыку, ничем не исходящую из ки-

тайских народных традиционных источников» 

[2, с. 145]. С жаром убеждал он новых друзей: лишь 

всемерное развитие синтеза национального и за-

падного начал поставит новую китайскую музыку 

в один ряд с европейской.

Ныне подобные мысли выглядят общеприняты-

ми. Но подавляющая часть шанхайской аудитории 

Черепнина была уверена: «истинная» серьезная му-

зыка — лишь западноевропейская. А если и придет 

время вносить в нее отечественные элементы — это 

дело далекого будущего, поскольку, как считал сам 

директор Сяо Юмэй, китайское музыкальное искус-

ство отстало от западного «на сто лет» [5, с. 14]. Тем 

не менее призывы гостя из Европы жадно впитыва-

лись: в них виделся путь развития истинно нацио-

нального, и в то же время современного искусства.

В консерватории Черепнин встречается со ста-

рым петербургским знакомым — Борисом Заха-

ровым (1887—1943), замечательным пианистом, 

возглавлявшим фортепианный факультет. Тот пред-

ставляет ему свою лучшую воспитанницу — Ли Сян-

мин.

Начало профессионального пути будущей жены 

А.Н. Черепнина достаточно типично для Китая того 

времени: она происходила из богатой семьи потом-

ственных чиновников, отец был врачом в Шанхае, 

семья исповедовала христианство. Первые уроки 

фортепиано Сянмин получила у американского мис-

сионера. Единственной музыкой, которую она тог-

да слышала и играла, были протестантские гим-

ны. Затем ее учителем стал европеец, который не 

был профессиональным пианистом, но сыграл для 

девочки фортепианный Экспромт Шуберта B-dur. 

Впервые услышанная классическая музыка произве-

ла на Сянмин неизгладимое впечатление [15, с. 69]. 

В 1928 г. девушка поступила в консерваторию. 

В 1929 г. она зачислена в класс Б. Захарова и сразу 

же выдвинулась в число лучших студентов, ежегод-

но побеждая на консерваторских конкурсах. В вы-

пускную программу входили Этюд Шопена ор. 10 

№ 2 и Второй концерт Сен-Санса (II и III части) 

[11, с. 143] — свидетельство достаточно высоко-

го уровня. Помимо фортепиано, Ли Сянмин обуча-

лась на виолончели, а также в течение года изучала 

китайский струнный смычковый инструмент эрху 

(  [16].

Насколько справедлива версия, что именно 

эта встреча стала причиной отказа от гастрольно-

го тура? Несомненно, тридцатипятилетний музы-

кант был увлечен юной китаянкой. Но оставаться на 

долгое время в Китае ради свиданий с девушкой не 

имело смысла: после майского знакомства он вме-

сте с Луизин уехал из Шанхая на все лето и начало 

осени. В ноябре же Ли Сянмин отбывала в Европу 

для стажировки; вновь Черепнин встретится с ней 

лишь через три года, уже в Брюсселе.

Скорее всего, на изменение планов повлия-

ло несколько причин. Это и прелестная китаян-

ка, и общее увлечение китайской культурой, и (не 

в последнюю очередь) — общение с шанхайски-

ми музыкантами, в ходе которого Черепнин при-

шел к заключению, что он может и должен способ-

ствовать тому, чтобы музыкальное искусство Китая 

встало на верный путь развития.

3 мая 1934 г. Черепнины едут в Ханчжоу. Они 

посещают древний буддистский храм, в дневнике 

Луизин записано, что особое впечатление на Алек-

сандра произвел монах, молящийся и отбивающий 

ритм на маленьком барабане [9, с. 69]. 21 мая супру-

ги отправляются в Пекин — проводить концерты 

и улаживать семейные дела. В день отъезда Алек-

сандр Николаевич предпринимает шаг, имевший 

исторические последствия для китайской музыкаль-
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ной культуры. Он направляет Сяо Юмэю письмо 

с предложением организовать конкурс на короткую 

фортепианную пьесу в национальном стиле. Автор 

непременно должен быть китайцем. «Я очень на-

деюсь, — пишет он, что в результате этого конкур-

са появится китайская пьеса, которую я смог бы ис-

полнять во всем мире» [11, с. 233].

В Пекине супруги Черепнины прежде всего по-

сетили тетю Камиллу, в семействе которой пред-

стояло жить падчерице Александра Николаевича. 

К.А. Хорват (1878—1953), сестра его матери и дочь 

выдающегося русского художника А.Н. Бенуа жила 

в Китае уже более 30 лет. Ее муж, генерал Д.Л. Хорват, 

с 1902 г. был управляющим Китайско-Восточ-

ной железной дороги, а в годы Гражданской вой-

ны стал одним из лидеров Белого движения [17] 

(рис. 2). Камилла Альбертовна была незаурядной 

художницей, писательницей, музыкантом. Среди 

ее многообразных творческих занятий было и пре-

подавание фортепиано в Женском колледже ис-

кусств и науки Пекинского университета [9, с.73].

В это учебное заведение Черепнины нанесли визит 

29 мая. В честь гостей был дан концерт, свидетельство-

вавший, что европейская музыка укоренилась доста-

точно прочно и в Пекине. Юные ученицы исполнили 

первую часть Симфонии Й. Гайдна (в 4 руки), фор-

тепианные рондо и Фантазию-экспромт Ф. Шопе-

на, Скрипичный концерт В.А. Моцарта, а также пье-

сы на национальных инструментах пипа ( род 

лютни) и уже знакомом Черепкину эрху. Сам Алек-

сандр Николаевич исполнил свои фортепианные 

транскрипции русских народных песен ор. 27 [18]: 

выбор говорит о крепнущей уверенности, что в Ки-

тае следует пропагандировать прежде всего музы-

ку, имеющую выраженный национальный колорит.

Особо сильное впечатление на Черепнина про-

извела пипа — он даже взял несколько уроков у Цао 

Аньхэ ( ), преподававшей игру на этом инстру-

менте в колледже [9, с. 76]. По всей видимости, тогда 

же возникло и первое его собственное сочинение, на-

писанное на дальневосточной земле, — фортепианная 

пьеса «Посвящение к Китаю», где имитируется зву-

чание пипы. Позже опус был посвящен Ли Сянмин.

В Пекине окрепло увлечение китайским те-

атром. Черепнин знакомится со знаменитым ак-

тером Ци Жушанем ( ) и становится его уче-

ником. Александр Николаевич просит мастера дать 

ему китайское имя. Тот отвечает, что в Поднебес-

ной имя дает отец. После обряда «усыновления» 

Ци Жушань нарекает композитора Ци Эрпи ном 

( ) [18]. С той поры Александр Николаевич 

фигурирует под этим именем практически во все 

китайских материалах, ему посвященных.

Июнь и начало июля Черепнин проводит в га-

стролях по городам Китая. Со 2 июля он выступает 

в Тянцзине, а 8 июля вместе с Луизин отправляет-

ся из этого портового города в Японию. Как и в Ки-

тае, в Японии Черепнин не только концертировал, 

но и помогал местным композиторам. Вероятно, 

именно во время этого посещения у него зародились 

мысли провести в Японии конкурс, аналогичный 

тому, что он задумал в Китае, и основать издатель-

ство, способствующее популяризации китайских 

и японских авторов.

Черепнины возвращаются в Шанхай 5 ноя-

бря. Предстоит провести композиторский конкурс. 

В жюри, помимо него самого, были включены Сяо 

Юмэй (председатель) и три профессора консерва-

тории: композитор Хуан Цзы ( , 1904—1938), 

теоретик и композитор С.С. Аксаков (1890—1968) 

и Б.С. Захаров (рис. 3). На суд жюри было представ-

лено 11 произведений. 9 ноября комиссия вынесла 

вердикт. Первую премию получил Хэ Лутин , 

1903—1999) за пьесу «Дудочка пастуха». Помимо 

главного приза, решено было дать еще четыре — 

конкурс явно удался. Вручение приза победителю 

состоялось 26 ноября в ходе церемонии в ознамено-

вание седьмой годовщины основания Шанхайской 

консерватории [18]. Этот день — начало известно-

сти Хэ Лутина, будущего классика китайской музы-

ки. А сам конкурс, организованный Черепниным, по 

словам современного китайского музыковеда, про-

будил общественный интерес к национальной му-

зыке и указал направление развития музыкального 

творчества в первой половине XX в. [18].

В эти же дни Александр Николаевич провожает 

Ли Сянмин, отплывающую в Европу, чтобы продол-

Рис. 2. Камилла Альбертовна и Дмитрий Леонидович Хорваты. 
Пекин. Фотография [17, с. 30]
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жить образование в Брюссельской консерватории 

у пианиста Э. Боске (1878—1959) [10, с. 70]. Под-

нимаясь на борт лайнера, девушка бросает ему свою 

перчатку — залог будущей встречи [18].

В Китае все больше убеждаются: деятельность 

русского музыканта исключительно благотворна 

для страны. А.Н. Черепнина утверждают в звании 

почетного профессора Шанхайской консерватории 

и консультанта Министерства просвещения по де-

лам музыкального образования. К новому заданию 

он отнесся весьма ответственно и начал посещать 

классы и слушать начальные опыты студентов-пи-

анистов в Шанхае, Нанкине, Тяньцзине и Пекине 

[19]. Александр Николаевич понял, что первооче-

редная проблема фортепианного образования в стра-

не — отсутствие учебных материалов, отражающих 

национальную специфику. Он решил хотя бы отча-

сти восполнить этот пробел. В конце 1934 г. компо-

зитор создает «Технические упражнения в пента-

тоническом звукоряде». Сборник очень похож на 

обычные пособия этого рода: гаммы, арпеджио, ак-

корды, упражнения на простейшие ритмические фи-

гуры и т. п. Отличие состояло в том, что в основе — 

ангемитонная пентатоника, поэтому обучающиеся, 

как написал он в комментариях, будут воспитываться 

в звучностях, хорошо знакомых их слуху [19]. В на-

чале 1935 г. сборник был издан Шанхайской кон-

серваторией с посвящением Сяо Юмэю и с его же 

кратким предисловием и тогда же принят для исполь-

зования в музыкальных учебных заведениях страны.

Продолжением явились две фортепианные сю-

иты, адресованные учащимся первого-второго года 

обучения. В каждой — по семь пьесок в одной из 

пятипальцевых позиций, использованы только бе-

лые клавиши. Композитор стремится дать пред-

ставление о разнообразии звукового мира; здесь 

не только китайские песни и танцы, но и вальс, 

фокстрот и т. д. Но все это — с китайским коло-

ритом. Затем сочиняет еще десять пьес — уже для 

немного более подготовленных. Последние отсы-

лаются в Пекинский женский колледж с просьбой 

к Ян Чжунцзы ( ), руководителю фортепиан-

ного отделения, раздать пьесы десяти ученицам 

для разучивания и выступления на предстоящем 

концерте.

Он состоялся 19 января 1935 г. в пекинском зале 

Сехэ и стал апофеозом концертно-просветительской 

деятельности Черепнина, получив огромный резо-

нанс в китайской печати. Вначале на сцену вышел 

он сам, предложив публике сочинения «Гора в тума-

не» Хуан Цзы и «Буддийская музыка» Чжоу Шуан 

. Затем гостя с Запада сменили исполнители 

на традиционных инструментах. Второе отделение 

открыли ученицы Колледжа, каждая сыграла по од-

ной из десяти пьес Черепнина. В заключение вновь 

появился композитор, предложив публике два со-

чинения лауреатов недавнего конкурса — «Дудочку 

пастуха» Хэ Лутина и «Радость пастуха» Лао Чжи-

чена ( ). Завершило концерт «Посвящение Ки-

таю» [11, с. 239].

Рис. 3. Слева направо: Хуан Цзы, Б. Захаров, Л. Уикс, А. Черепнин, Сяо Юмэй, С. Аксаков, Хэ Лутин. 
Фотография [11, с. 139] 
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В том же году обе сюиты изданы в Париже вме-

сте с исполненными в Пекине десятью пьесами. 

К последним Черепнин присоединил еще две, и об-

разовалась третья сюита — «Китайские багатели», 

включавшая 12 миниатюр. При этом те, что были 

сыграны в Пекине, получили посвящения: каждая — 

своей первой исполнительнице.

После концерта Луизин записала в дневнике: 

«Саша так популярен, и мне здесь все нравится… 

Кажется, все призывает нас вернуться в следующем 

году!» [9, с. 76]. Из этого следует, что супруги, соби-

раясь в дальнейшем вновь посетить гостеприимный 

Китай, в ближайшее время планировали возвраще-

ние в США: по-видимому, Хэтэуэй уже залечила ду-

шевные раны. Пока же они направляются в Японию, 

где оказываются в начале февраля 1935 года.

Это пребывание в Стране восходящего солн-

ца было коротким, но на редкость плодотворным. 

Черепнин объявляет о намерении провести в Япо-

нии конкурс, аналогичный китайскому. Кроме того, 

он организует нотное издательство, предназначен-

ное для продвижения музыки молодых китайских 

и японских авторов. В каждом выпуске предпола-

галось публиковать одно сочинение. Издательство 

получило название «Collection Tcherepnine».

Дальний Восток Черепнины покинули только 

в конце февраля. Более года Александр Николае-

вич делит время между Нью-Йорком и Парижем. 

Перед отплытием за океан он дает обещание все-

мерно содействовать пропаганде новой китайской 

и японской музыки.

Свое обещание он сдержал. Уже в апреле 1935 г. 

вышел первый выпуск Collection Tcherepnine — 

с «Дудочкой пастуха» Хэ Лутина. Издание было за-

думано с размахом — ноты вышли в Шанхае, Токио, 

Нью-Йорке и Вене. В сентябре пришли результа-

ты японского конкурса: первую премию получила 

«Японская рапсодия» Акиры Ифукубэ ( ,

1914—2006), вскоре, при содействии Черепнина, 

исполненная в США и Европе. Фортепианные со-

чинения китайских и японских авторов он играл 

на обоих континентах: 23 мая 1935 г. — на амери-

канском радио, 22 октября — в Мюнхене, 22 ноя-

бря — в Париже и т. п. [11, с. 239]. В октябре 1935 г. 

в авторитетном нью-йоркском журнале The Musical 

Quarterly вышла большая статья А.Н. Черепнина 

«Музыка в новом Китае» [20].

В 1935—1936 гг. в Париже Черепнин создает три 

фортепианных концертных этюда на китайскую те-

матику — «Театр теней», «Лютня», «Панч и Джу-

ди». Несколько позднее, уже в Нью-Йорке он сочи-

няет еще один — «Хвалебную песнь». Присоединив 

к ним «Посвящение Китаю», композитор издал 

цикл в Германии под названием «Пять концертных 

этюдов» ор. 52. Вместе с «Упражнениями в пента-

тоническом звукоряде», двумя сюитами и «Китай-

скими багателями» образовалась своего рода «Шко-

ла игры на фортепиано», где материал расположен 

в порядке возрастания сложности — «Китайский 

“Микрокосмос”», как назвал эти произведения аме-

риканский исследователь [19].

В апреле 1936 г. композитор возвращается на 

Дальний Восток — по-видимому, без жены (во вся-

ком случае, свидетельств об их совместном пребы-

вании нам обнаружить не удалось). Он вновь де-

лит время между Японией и Китаем: с апреля по 

май — в Японии, с мая по июль — в Китае, далее 

до ноября — снова Япония и с ноября 1936 по март 

1937 г. — опять Китай [9, с. 69]. Черепнин вновь 

дает концерты, консультирует молодых композито-

ров, занимается делами издательства, курирует ки-

тайские музыкальные учебные заведения.

В июне 1936 г. по приглашению Черепнина 

в Китай приезжает один из опекаемых им в Япо-

нии молодых авторов — Цзянь Вэнье ( , 

1910—1983), китаец по происхождению. Вместе 

они отправляются путешествовать в южную про-

винцию Юньнань. Поездка дала новый творче-

ский импульс обоим. Черепнин задумывает опе-

ру на сюжет классического китайского романа 

«Сон в красном тереме» Цао Сюэциня ( ). 

В качестве либреттиста предполагается Лу Синь 

(  1881—1936). Тот дает согласие. Увы, планы 

так и не были осуществлены — в том же году вели-

кий писатель ушел из жизни [21, с. 6].

Это посещение Китая стало последним. 14 мар-

та 1937 г. в 8 часов вечера Черепнин на океанском 

лайнере отправляется в США. Утром того же дня 

он встречался с молодыми китайскими компози-

торами — в их числе будущий классик китайской 

музыки Сянь Синхай ( , 1905—1945) — и де-

лится мыслями о перспективах китайский музыки 

[22]. Лю Сюэцань ( ), еще один участник той 

встречи, на следующий день написал: «Как мы бу-

дем жить без этого маяка, когда мы только недавно 

вышли из тьмы? Мое сердце наполнено неуверенно-

стью, сомнением, печалью…» [11, с. 244].

Более на Дальний Восток Александр Никола-

евич не возвращался. В США он расторгает брак 

с Луизин и направляется в Брюссель, где в 1937 г. 

соединяется с Ли Сянмин, ставшей матерью его 

троих детей и верной соратницей во всех начина-

ниях.

Но связи с Дальним Востоком сохранились. 

Композитор по-прежнему принимает участие 

в судьбах китайских и японских музыкантов, про-

водит концерты из их сочинений — теперь нередко 

совместно с женой. До 1940 г., пока позволяла поли-

тическая ситуация, продолжалось издание Collection 

Tcherepnine. Всего известно о публикации 38 опу-

сов, 24 из них посвящено японским композиторам, 

14 — китайским [8, с. 19]. С китайским искусством 

связаны и многие сочинения самого Александра Ни-

колаевича. Среди них — Семь песен на стихи китай-



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6 /СВЯЗЬ ВРЕМЕН/  655  

Айзенштадт С.А., Цзя Л. Александр Черепнин в Китае: путешествие, изменившее судьбы китайской музыки /с. 648–658/

ских поэтов ор. 71, Фантазия для фортепиано с ор-

кестром ор. 78 и др.

В общей сложности Черепнин провел в Китае 

около года (4 посещения) и примерно столько же 

в Японии (5 посещений). За это недолгое время во 

обеих странах он был признан одним из главных 

наставников в деле формирования современной 

национальной музыкальной культуры. По словам 

Цзо Цжэньгуаня ( ), китайские композито-

ры в душе считали Черепнина «Учителем китай-

ской музыки» [11, с. 243]. Тору Такэмицу ( , 

1830—1996), выдающийся японский композитор, 

и ученик Ясудзи Киеси ( , 1900—1881), од-

ного из молодых авторов, которых пестовал Алек-

сандр Николаевич, заметил, что «многие в его стра-

не считают Черепнина отцом-основателем японской 

серьезной музыки» [6].

Во многом причина такой успешности — в ком-

позиторском и пианистическом таланте Черепнина. 

В наши дни уже нелегко представить, как действо-

вало черепнинское исполнение собственных сочи-

нений на китайскую аудиторию. Но вот свидетель-

ство очевидца: «Возникает нереальное ощущение, 

что музыку сочинил китаец — великий компози-

тор… Я начинаю верить, что в недалеком будущем 

в Китае появится много Черепниных с таким же 

композиторским мастерством — вот тогда и насту-

пит возрождение китайской нации» [11, с. 236].

Но, пожалуй, главное   в успехе его просвети-

тельства — человеческие и педагогические каче-

ства. Александр Николаевич обладал важнейшим 

для учителя свойством: он искренне восхищался 

успехами учеников, загорался их творчеством. Вот, 

например, выражение восторга «Дудочкой пасту-

ха»: «Я был восхищен… пьесой Хэ Лутина — частью 

двухголосной — как кирпичиками сложенной ин-

венции» [2, с. 146]. Шанхайские и пекинские учащи-

еся-музыканты, подчас вызывающие у европейских 

коллег снисходительное отношение из-за их недо-

статочного профессионального уровня, пробужда-

ли у Черепнина неподдельное уважение. «Китай-

ский студент, который решает избрать профессию 

музыканта, делает это чаще всего не потому, что его 

родители или родственники знают что-нибудь о за-

падных музыкальных инструментах… Главная при-

чина — любовь к музыке и уважение к искусству, 

которые убеждают его, часто против желания семьи, 

посвятить себя изучению музыки. Все чуждо ему: 

нотация, музыкальный язык, инструменты. Чтобы 

преодолеть все эти препятствия, требуется огром-

ная сила воли» [20, с. 397]. Несомненно, эти слова 

во многом навеяны рассказами Ли Сянмин о нача-

ле ее творческого пути.

А.Н. Черепнин старался всемерно поддержать 

подопечных, заботился о них. Вот лишь один из 

множества примеров. В конце 1940-х гг. молодой 

китайский композитор Дин Шандэ ( , 1911—

1995) приехал стажироваться в Париж. Черепнин 

нанял ему квартиру и помог с устройством на уче-

бу [1].

Русский композитор внес значимый вклад и в 

китайскую, и в японскую музыку. И все же, види-

мо, Черепнину ближе был Китай. Он глубже изу-

чал именно китайскую культуру, она ярче отрази-

лась в его собственном творчестве. Вероятно, в этом 

сыграл роль и личный фактор: китаянкой была Ли 

Сянмин, главная любовь его жизни.

Но нельзя забывать и о роли первой жены. Лу-

изин прилагала все усилия, чтобы создать для мужа 

достойные условия для работы. Следует присо-

единиться к словам китайских музыковедов: брак 

Черепнина и Уикс был сложен, но не должны ли 

мы сказать несколько слов благодарности не толь-

ко Черепнину, но и Уикс? Если бы не было мощ-

ной финансовой поддержки со стороны супруги, 

смог бы Черепнин совершить множество поездок 

в Китай между 1934 и 1937 годами? Состоялся бы 

конкурс фортепианных произведений в китайском 

стиле? Смогло бы существовать его издательство? 

Смог бы Черепнин создать столь большое коли-

чество собственных «китайских» фортепианных 

пьес? По всей видимости, возникли бы значитель-

ные трудности. И спасибо Уикс за то, что она пол-

ностью поддерживала Черепнина во всех этих начи-

наниях [9, с. 78—79].

П
одведем итоги. Пребывание А.Н. Череп-

нина в Китае и Японии стало одним из са-

мых продуктивных в музыкальной истории 

межкультурных контактов, осуществленных за-

падным музыкантом в восточноазиатском регио-

не. Огромную роль в успешности этих контактов 

играли личные качества композитора — его неуто-

мимая энергия, общительность, огромный интерес 

к китайской культуре, человеческое обаяние, про-

пагандистский и педагогический дар, осознание 

своей миссии как продолжателя традиций русского 

искусства. Большую роль в успехе этой деятель-

ности сыграла первая жена композитора Луизин 

Уикс, значение которой в творческой судьбе ком-

позитора незаслуженно забывается. 

Изучение историко-биографических об-

стоятельств дальневосточного периода жизни 

А.Н. Черепнина должно быть продолжено. Важ-

ные задачи при этом — дальнейшее исследование 

архивных источников по биографии композито-

ра, а также музыкальной жизни Китая и Японии 

1930-х годов.
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Abstract. The article is devoted to the Chinese peri-
od of creative activity of the Russian composer-emi-
grant A.N. Tcherepnin (1899—1977). The propaganda 
of the ideas of synthesis of national music with modern 
Western compositional technique, conducted by Tch-
erepnin in China from 1934 to 1937, was of great im-
portance for the development of Chinese musical cul-
ture. This article, for the fi rst time, specifi es many details 
of Tcherepnin’s activities in East Asia. There is given 
the exact chronology of all his four trips to China. The ar-
ticle provides an overview of his creative and pedagog-
ical achievements, as well as family circumstances as-
sociated with each of these trips. The authors highlight 
the fi rst composers’ competition in the history of China, 
organized on the initiative of Tcherepnin; the establish-
ment of a publishing house promoting the works of Chi-
nese authors; the concert, educational and pedagogi-
cal work in Shanghai and Beĳ ing. The article concludes 
about the reasons why the composer went to China and 
stayed in this country for a long time. In addition to mak-
ing a concert tour, a general interest in Chinese culture 
and a love interest for the future wife (as noted in pre-
vious studies), family problems related to the composer’s 
stepdaughter were of no small importance. There is pro-
vided biographical information about Tcherepnin’s rel-
atives who played an important role in the history of his 
stay in China: Louisine Weekes, his fi rst wife; Li Hsien 
Ming (Ming Tcherepnin), second wife; Camilla Horvat 
(Benois), aunt of Alexander Nikolayevich. The article 
tells about the creation history of the works written by 
Tcherepnin in China. On the basis of the study, there are 
revealed certain personality traits of Tcherepnin that led 
to such an impressive result of his musical and education-
al activities in China. 
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Реферат. Период 1960—1970-х гг. — время расцве-
та советского балетного театра. На данном исто-
рическом этапе во многих театрах СССР работа-
ло поколение хореографов-новаторов, творчество 
которых основывалось на верности традициям 
и готовности представить собственное видение 
развития балетного театра. Цель статьи — об-
ращение к прошлому советского балетного театра 
и раскрытие раннего периода творчества одного 
из хореографов-шестидесятников — Г.Г. Малха-
сянца (1937—2008). Реконструирован один из его 
ранних спектаклей — балет «Память», поставлен-
ный в 1973 г. в Воронежском театре оперы и бале-
та. Спектакль открывал Вечер одноактных бале-
тов, вторым спектаклем была «Кармен-сюита» 
Ж. Бизе — Р. Щедрина и завершали Вечер «Озорные 
частушки» Р. Щедрина. Цель реконструкции бале-
та, сошедшего со сцены и не имеющего видеозаписи, 
состоит в определении контекста эпохи и воссоз-
дании самого образа спектакля.

Творчество Г.Г. Малхасянца практически не изу-
чено, научная работа в этом направлении только 
началась. В статье впервые использованы матери-
алы архива семьи хореографа — газетные рецензии, 
предпремьерные и премьерные репортажи, фотогра-
фии с репетиций и спектаклей, программки и анон-
сы спектаклей. Актуальность их введения в науч-
ный оборот заключается в необходимости анализа 
творчества балетмейстеров-новаторов второй по-
ловины XX в., в частности реконструкции спекта-
клей, сошедших со сцены и не имеющих видеозаписи.
Г.Г. Малхасянц в 1970-е гг. реализовывал на практи-
ке собственное представление и понимание поста-
новочного процесса в хореографии, разрабатывал 
различные балетмейстерские приемы и режиссер-
ские принципы в хореографии. Его творчество отра-
жает преемственность поколения хореографов-по-
становщиков 1960-х гг. по отношению к балетному 
театру XIX — первой половины XX в., доказывает 
необходимость опоры на традиции и достижения 
хореографов прошлого. Рассматривая творческие 
поиски и эксперименты Г.Г. Малхасянца, можно 
проследить основные тенденции развития россий-
ского балетного театра второй половины XX века. 
Исследование расширяет представления о перспек-
тивах развития современного хореографического 
искусства.

Ключевые слова: искусствоведение, театральное 

искусство, хореографическое искусство, советский 

балетный театр, поколение хореографов-новаторов, 

искусство балетмейстера, композиция танца, хорео-

графическая драматургия, постановочные приемы, 

балетмейстерские принципы.
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Г
еннадий Гараевич Малхасянц (1937—

2008), как многие шестидесятники, на-

чинал свою карьеру характерным тан-

цовщиком, одновременно стал пробовать 

себя в постановочной и педагогической 

деятельности. Он поставил ряд автор-

ских балетов, создал собственные версии спектаклей 

классического наследия XVIII—XIX вв. и спектаклей 

советского периода, стал автором хореографиче-

ских сцен и танцев в оперных и драматических по-

становках во многих городах СССР и за рубежом. 

Цель статьи —  обращение к прошлому совет-

ского балетного театра и раскрытие раннего пери-

ода творчества одного из хореографов-шестидесят-

ников — Г.Г. Малхасянца. Все материалы введены 

в научный оборот впервые. Основными задачами 

статьи стали реконструкция балета «Память» (1973) 

в постановке Г.Г. Малхасянца и определение специ-

фических черт раннего периода творчества хорео-

графа. 

В апреле 2020 г. автор статьи получила возмож-

ность изучить архив семьи Малхасянц, часть архи-

ва была передана во временное пользование, и на 

основе этих материалов проведена реконструкция 

спектакля «Память». Состав данной части архива: 

папка и альбом с газетными рецензиями, анонса-

ми спектаклей, афишами, программами и фотогра-

фиями 1960—1970-х гг.; набранный на печатной 

машинке текст о характерном танце, его истоках, 

становлении и развитии; папка с рукописными ма-

териалами Г.Г. Малхасянца о хореографическом ис-

кусстве, о выразительных средствах современного 

балетного спектакля, танце на балетных конкурсах, 

о бальных танцах на национальной основе, поясни-

тельная записка к программе дисциплины «Компо-

зиция народно-характерного танца», о композиции 

в хореографическом произведении; рукописные ме-

муары Н.И. Кондратьевой. Эта часть архива посвя-

щена творчеству Г.Г. Малхасянца и Н.И. Кондрать-

евой 1960—1970-х годов. 

Цель реконструкции балета, сошедшего со сце-

ны и не имеющего видеозаписи, состоит в опреде-

лении контекста эпохи, во время которой был по-

ставлен спектакль, и воссоздание самого образа 

спектакля [1]. Для этого были проведены интервью 

с членами семьи Г.Г. Малхасянца1, выполнен срав-

1  Супруга — Н.И. Кондратьева, ведущая балерина 

Воронежского государственного театра оперы и балета в 1970—

1980-е гг., первая исполнительница роли Девушки, главной геро-

ини балета «Память», педагог. Дочь — Ю.Г. Малхасянц, выпуск-

ница балетмейстерского курса ГИТИСа, ведущая характерная 

солистка Большого театра в 1980—2000-е гг., хореограф, репе-

нительный анализ рецензий балета «Память», ис-

следованы либретто, фотоматериалы предпремьер-

ного и премьерного периодов и пр. Автор воссоздал 

зрительный и музыкальный образ спектакля, бла-

годаря которому можно оценить его художествен-

но-эстетические качества и балетмейстерско-режис-

серские приемы с точки зрения сегодняшнего дня.

СОВЕТСКИЙ БАЛЕТ 
В֪1920—1960-Е ГОДЫ

П
ериод 1920-х гг. отличают многообразие 

поисков, смелость экспериментов, новатор-

ские находки [2; 3]. Хореографы пытались 

найти собственный путь развития и преобразо-

вания балетного искусства [4]. В Москве работал 

хореограф-новатор К. Голейзовский, искавший 

новые формы пластической выразительности, 

в Петрограде/Ленинграде — Ф. Лопухов, первый 

постановщик спектакля в форме танцсимфонии, 

основанной на принципах хореографического 

симфонизма («Величие мироздания», 1923). Ло-

пухов возвращался к форме традиционного балет-

ного спектакля XIX в., но существенно обогащал 

лексику классического танца другими пластиче-

скими системами, акробатикой, углублял содер-

жание балета. В.Д. Тихомиров и Л.А. Лащилин 

в 1927 г. поставили балет «Красный мак» на музы-

ку Р.М. Глиэра, послуживший прототипом многих 

последующих советских балетов. Драматизация, 

концентрация развития действия, синтез различ-

ных видов искусств и создание обновленного языка 

классического танца в форме одноактного балета, 

зародившиеся в эпоху М.М. Фокина и А.А. Горско-

го, продолжили свое существование.

Одновременно в театральной среде шли споры 

относительно места и роли дореволюционного ба-

лета. Регулярно устраивались различные смотры 

и конкурсы, конференции и диспуты, на которых 

поднимался один из самых острых вопросов — о со-

временной теме в искусстве2.

Период 1930—1950-х гг. позднее был назван 

«эпохой драмбалета» (другие наименования этого 

жанра — «хореодрама» и «балет-пьеса»). Впервые 

над балетными спектаклями работали одновременно 

и хореографы, и режиссеры драматического театра, 

т. е. балеты начали ставить по законам режиссуры 

драмы. В спектаклях, созданных в 1930-х и 1940-х гг. 

(в период расцвета этого жанра), использовались 

титор, педагог, декан факультета хореографии Института совре-

менного искусства. 
2  Например, в 1924 г. состоялось совещание работников 

художественных организаций Ленинграда, посвященное худо-

жественным задачам академических театров, на котором с до-

кладом выступил А.В. Луначарский, в 1928 г. — Всероссийское 

совещание по вопросам балета, оперетты и эстрады.
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литературные первоисточники — пьесы В. Шек-

спира и Лопе де Вега, повести и сказки А.С. Пуш-

кина, Н.В. Гоголя и др., благодаря чему углубилось 

идейно-образное содержание балетов. В эти годы 

были созданы такие значительные спектакли, как 

«Бахчисарайский фонтан» на музыку Б.В. Асафье-

ва в постановке Р.В. Захарова (1934), «Ромео и Джу-

льетта» на музыку С.С. Прокофьева в постановке 

Л.М. Лавровского (1940). 

Драмбалет, однако, имел и ряд отрицательных 

свойств, ставших причиной кризиса жанра в 1950-х 

годах. Ориентация на драматический театр означа-

ла отказ от собственной хореографической специ-

фики и приводила к обеднению танца — главного 

выразительного средства хореографического театра. 

Танец использовался наравне с пантомимой, чтобы 

изложить внешние перипетии сюжета, продемон-

стрировать поведение героя, показать реакцию мас-

сы. Кроме того, следование законам драмы привело 

также к недооценке музыкальной драматургии, иг-

норированию внутреннего содержания музыки, не-

способности раскрыть его с помощью танца.

К 1960-м гг. в советском балете назрела ситу-

ация, требующая изменений и реформ [5; 6]. Ко-

нец 1950-х гг. ознаменован важным для культурной 

жизни страны событием: советский балет впервые 

выходит на мировую сцену. В 1956 г. состоялись 

первые триумфальные гастроли Государственно-

го академического Большого театра СССР в Лон-

доне. Артисты покорили зрителей своим танцем 

и актерским мастерством. После 1956 г. руковод-

ство Большого театра стало регулярно организовы-

вать гастроли советских коллективов за границей 

и параллельно приглашать многочисленные зару-

бежные труппы на гастроли в СССР. Разнообразие 

форм и стилей, различные постановочные и компо-

зиционные приемы, сюжетные и бессюжетные ба-

леты, представленные зарубежными труппами и те-

атрами, заставили задуматься над собственными 

проблемами и вопросами балетного театра.

1960-е гг. для советского балетного театра ста-

ли эпохой новаторских преобразований и свер-

шений. Новое поколение хореографов-новаторов, 

опираясь на опыт предшественников, готово было 

продемонстрировать собственную программу об-

новления советского балетного искусства. К выдаю-

щимся представителям этого поколения относятся: 

Ю.Н. Григорович, И.Д. Бельский, О.М. Виногра-

дов, Н.Н. Боярчиков, Г.Д. Алексидзе, И.А. Черны-

шев, Г.А. Майоров, В.Н. Елизарьев, Г.Г. Малхасянц, 

М.-Э.О. Мурдмаа, Е.Я. Чанга, А.Ф. Шекера, Н.Д. Ка-

саткина и В.Ю. Василев, Д.А. Брянцев, Б.Я. Эйф-

ман и др.

В начале 1960-х гг. руководство Большого теат-

ра столкнулось с проблемой поиска новых актуаль-

ных тем и сюжетов для оперных и балетных спек-

таклей. Был проведен конкурс либретто для опер 

и балетов на современную тему [7], в нем участво-

вали в основном авторы либретто для одноактных 

спектаклей. В 1960 г. состоялось Всесоюзное со-

вещание деятелей балета и музыкальных театров, 

в рамках которого была объявлена конференция по 

вопросам развития советской хореографии.

В эпоху оттепели дух героического романтиз-

ма отражался во всех сферах человеческой жизни. 

И советский балетный театр доказал, что именно 

он способен условным языком танца и символиз-

мом хореографических образов доносить глубин-

ный смысл самых простых и одновременно высоко-

нравственных идей современности. После кризиса 

драмбалета 1930—1950-х гг. главное, в чем заклю-

чалось новаторство в балетном театре 1960-х гг., — 

это возвращение хореографическому языку его ве-

дущего положения в балетном спектакле, создание 

новой хореографической образности [8; 9].

Сценарии в 1960-е гг. в большинстве случа-

ев стали писать не сценаристы-профессионалы, а 

сами хореографы-постановщики. Сценаристы эпохи 

драмбалета создавали балетные сценарии по зако-

нам драматического театра, не учитывая специфи-

ки балетного театра. Хореографы-постановщики 

1960-х гг., писавшие сценарии, по-прежнему об-

ращались к произведениям мировой литературы, 

к историческим сюжетам, эпосу, но стремились, что-

бы эти сюжеты получили новое современное про-

чтение и новое хореографическое решение. Они, как 

и раньше, выстраивали крепкий драматургический 

«каркас» спектакля. Но теперь это происходило на 

основе музыкально-хореографической драматургии, 

а не сценарной. Главный акцент был сделан на музы-

кальности исполнения и пластическо-хореографиче-

ском выражении внутренней жизни героев.

В 1960-е гг. на балетную сцену вновь верну-

лась форма одноактного спектакля, зародившая-

ся еще 1900—1910-е гг. в творчестве М.М. Фокина 

и А.А. Горского. Во второй половине XX в. репер-

туар театров составляли как сюжетные, так и бес-

сюжетные одноактные спектакли, но все же преоб-

ладала форма большого сюжетного многоактного 

спектакля.

Одной из отличительных черт балетного театра 

1960-х гг. стало особое внимание к музыке, к работе 

хореографа с композитором. Это касалось и специ-

ально написанной для балетного театра музыки, 

и той, что изначально не предназначалась для хо-

реографической интерпретации. В начале XX в. му-

зыку к балетным спектаклям писали С.С. Проко-

фьев, И.Ф. Стравинский, А.К. Лядов, М. Равель и др. 

Одновременно шли постановки, в которых балет-

мейстеры использовали «нетеатральную» музыку 

Ф. Шопена, Л.-В. Бетховена, Э. Грига, И.Ф. Стра-

винского. К началу 1960-х гг. необходимо было пре-

одолеть один из существенных недостатков эпохи 

драмбалета 1930—1950-х — недооценку роли му-
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зыки в балете. Во второй половине XX столетия 

хореографы опирались на музыкальную структу-

ру, экспериментировали, искали соотношение меж-

ду музыкальной и хореографической композицией, 

через хореографическую образность раскрывали за-

ложенную композитором идею.

РЕКОНСТРУКЦИЯ БАЛЕТА 
«ПАМЯТЬ»

Х
ореограф Г.Г. Малхасянц поставил в Воро-

нежском музыкальном театре (с 1968 г. — 

Воронежский государственный театр оперы 

и балета) авторскую версию «Жизели» на музыку 

А. Адана в 1966 г., еще до поступления в ГИТИС на 

курс А.В. Шатина [10]. Затем, будучи студентом, 

в 1971 г. он осуществляет собственную постановку 

«Корсара» А. Адана в Свердловском театре оперы 

и балета. После окончания ГИТИСа в 1972 г.  его 

приглашают в Воронежский государственный те-

атр оперы и балета главным балетмейстером.

К моменту прихода Г.Г. Малхасянца театр успел 

претерпеть определенную репертуарную трансфор-

мацию. Изначально в Воронеже в 1931 г. начал ра-

ботать Театр музыкальной комедии, в репертуа-

ре которого преобладали классические оперетты 

и советские музыкальные комедии. Позднее осно-

ву обновленного репертуара составили классиче-

ские оперные и балетные спектакли [11].

Став главным балетмейстером театра, Г.Г. Мал-

хасянц расширил репертуар балетной труппы: наря-

ду со спектаклями классического наследия в афише 

появились современные авторские балеты и соб-

ственные редакции старинных спектаклей. Так, 

в 1972 г. Малхасянц поставил балеты «Антоний 

и Клеопатра» Э. Лазарева и «Раймонду» А. Глазу-

нова, в 1973 г. — Вечер одноактных балетов на му-

зыку Р.К. Щедрина, в 1974 г. — «Тщетную предо-

сторожность» Л. Герольда. В 1975 г. он осуществил 

постановку балета «Лауренсия» А. Крейна и в 

1976 г. — «Адам и Ева» А. Петрова. С точки зре-

ния постановочной работы «воронежский период» 

(1972—1978) был самым интенсивным и плодот-

ворным в творческой судьбе молодого хореогра-

фа: каждый год он выпускал несколько спектаклей.

Премьера Вечера одноактных балетов на сце-

не Воронежского театра состоялась в канун Нового 

года, 27 декабря 1973 года. Вечер открылся балетом 

«Память» на музыку Р. Щедрина, также исполня-

лись «Кармен-сюита» на музыку Дж. Бизе — Р. Ще-

дрина и «Озорные частушки» на музыку Р. Щедри-

на. Вечер вошел в репертуар театра.

Музыкальной основой балета «Память» стала 

Первая симфония ми-бемоль минор Р. Щедрина, 

написанная в 1958 году. Симфония относится к ран-

нему периоду творчества, тем не менее она отмече-

на характерными приемами и принципами автор-

ского стиля всего творчества Р. Щедрина. Внятная 

развернутая драматургия, проявление и считывание 

главной идеи, краткость эпизодов, контрастность 

тем, ритмичность, танцевальность — все это дает 

хореографу возможность в полной мере воплотить 

свой замысел. Выразительные музыкальные образы 

представлены в развитии. Одни эпизоды посвяще-

ны борьбе и сопротивлению, другие — созерцанию 

мирной жизни и размышлениям. Эта музыка обла-

дает особой театральностью и «кинематографич-

ностью», когда через музыкальные образы возни-

кают, например, зримые картины русской природы 

или батальные сцены. Другое отличительное свой-

ство музыки симфонии — ее связь с русским фольк-

лором. Ясно считываются лирические песенные 

напевы и ритмы русской народной пляски в эпи-

зодах «Прощание» и «Испытания». Финальный 

эпизод «Победа» звучит как мощный гимн Родине. 

В 1955 г., еще до создания Первой симфонии, Ще-

дрин написал балет «Конек-Горбунок», в 1963 г. — 

Концерт для оркестра, ставший третьим балетом 

«Озорные частушки» Вечера одноактных балетов.

Щедрин изменил структуру симфонии, сокра-

тив ее до трех частей вместо традиционных четы-

рех: Рондо; Скерцо-токката; Тема с вариациями. 

Общее звучание музыки — 30 минут: первая часть — 

14, вторая — 6, заключительная часть симфонии — 

10 минут.

Г.Г. Малхасянц определил жанр спектакля как 

«хореографическая поэма»3. Этот жанр в музыке, 

возникший в начале XX в., представлял собой му-

зыкальное произведение, предназначенное для хо-

реографического воплощения на сцене4. Основные 

принципы этого жанра таковы: сосредоточение на 

одной сюжетной линии, смещение акцента с внеш-

него на внутреннее действие, применение принци-

па контраста в построении эпизодов и их краткость, 

создание углубленной психологической характери-

стики главных героев и выразительных хореогра-

фических образов, проявление актуальной острой 

главной идеи.

Балет «Память» состоял из семи эпизодов: 

«Двое», «Нашествие», «Призыв», «Прощание», 

«Испытание», «Набат», «Победа». Либретто к спек-

таклю написано Г.Г. Малхасянцем в союзе с В. По-

повым.

Образный строй балета был лишен конкретики 

и бытовых подробностей. По структуре спектакль 

являлся чередой кратких картин военного и мир-

3  Программа Вечера одноактных балетов. Воронеж, 1973 

(архив семьи Малхасянц).
4  В балетном искусстве предпосылки к созданию спекта-

клей в жанре хореографической поэмы можно проследить еще 

в творчестве М.М. Фокина. Первой хореографической поэмой 

стал спектакль «Бахчисарайский фонтан» (1934) в постановке 

Р.В. Захарова.
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ного времени. Главные герои — это обобщенные 

образы-символы молодых людей, живших в годы 

вой ны. Действие начиналось при закрытом занаве-

се на авансцене: на рассвете у окраины города появ-

лялись Девушка и Юноша [12], они были влюблены 

и счастливы, их жизнь только начиналась. Хорео-

граф-постановщик представлял пластические и хо-

реографические характеристики главных героев, 

в которых проявлялась их общность и взаимопони-

мание. Задача первого эпизода — познакомить зри-

теля с главными героями и очертить ход событий. 

Затем свет выключался, вспыхивало красное заре-

во. Тишину пронзал зловещий звук сирены. Изда-

лека приближались мерные глухие удары-аккорды. 

Становясь все громче, они выливались в тревожную 

суровую тему, тему-призыв. Влюбленные разлуча-

лись. Затемнение. 

Со второго эпизода действие переходило на сце-

ну. Режиссерский прием постановщика, когда про-

исходит резкая смена действия и вводится новое 

событие, концентрировал внимание зрителя. Сце-

ну стремительно заполняли многочисленные тем-

ные группы, разделенные на геометрические чет-

верки. Российский балетовед и театральный критик 

Н. Чернова так описывает их пластику: «…механич-

ность шагов разбивали уродливые прыжки, в руках 

враги держали “конкретные” автоматы» [13]. В му-

зыке накал сменялся спадом. Третий эпизод «При-

зыв» начинался со звуков трубы. «Спор» струнных 

и духовых постепенно подводил к кульминации 

первой части симфонии. Звучала грозная устраша-

ющая тема. Здесь постановщик применил прием 

хореографической полифонии, когда на сцене од-

новременно происходило несколько важных пла-

стических действий. В одной части сцены Девушка 

попадала в плен к захватчикам, в другой — Юноша 

собирал бойцов, затем они давали клятву верно-

сти своему народу. Девушка, главная героиня спек-

такля, представляла множественный образ — про-

стая русская девушка и одновременно обобщенный 

образ Родины. Но когда Девушка попадала в окру-

жение врагов, она словно превращалась в большую 

белую птицу, попавшую в клетку или капкан: среди 

темных статичных геометрических фигур ее эмоци-

ональный монолог с множеством больших экспрес-

сивных прыжков звучал как крик о помощи, о сво-

боде [13].

Постановщик использовал прием лейтмотивов, 

когда выразительная поза или небольшая комби-

нация движений при повторах становилась сим-

волом-знаком определенной идеи, мысли. Так, на-

пример, Юноша стоял во главе отряда бойцов: руки 

подняты, одна перехватывает другую у предплечья. 

Друзья-бойцы вторили ему. Общий мужской танец 

напоминал череду оживших скульптур, вызывав-

ших различные ассоциации. Несколько раз был за-

явлен многозначный образ креста: крест как вера, 

крест как защита, сопротивление и противостояние. 

В батальных сценах выразительная пластика и хо-

реография Юноши проявляли основное значение 

образа — он становился символом всех воинов-ос-

вободителей. Н. Чернова пишет об исполнителях 

главных ролей: «А. Головань танцует эту партию 

с необыкновенной внутренней собранностью, со-

средоточенностью, с точным и тонким ощущени-

ем стиля спектакля, поэтики его обобщений. Он не 

стремится создать подробный характер, психоло-

гизировать его… но воплощает в танце поэтическую 

идею стойкости и мужества, человечности и духов-

ного порыва. Этими же качествами отмечена работа 

Н. Кондратьевой над партией Девушки» [13].

Эпизод «Прощание» начинался с очередно-

го подъема в музыке, переходившего в тему наше-

ствия. Массовая батальная сцена подходила к сво-

ей кульминации и затем все участники сцены, 

представлявшие как советских бойцов, так и вра-

гов, останавливались, замирая в статичных выра-

зительных позах. Здесь Малхасянц применял ки-

нематографический прием: в луче света начинался 

лирический эпизод-воспоминание Девушки и Юно-

ши. В музыке звучала широкая и раздольная тема. 

Девушка и Юноша, символизируя собой всех мир-

ных людей, танцевали лирический дуэт-воспоми-

нание. Их фигуры переплетались то в лирическом 

танце, раскрывающем взаимные чувства, то в игро-

вой бытовой пластике, где они как будто безмятеж-

но отдыхали на пляже, резвились как дети. Их дуэт 

резко контрастировал с предыдущими и последую-

щими сценами. О подобных эпизодах-воспомина-

ниях спектакля Н. Чернова писала: «Принципы со-

временной хореографии, раскрывающие душевный 

мир человека в его становящихся зримыми внутрен-

них монологах, снова ведут постановщика к обоб-

щению» [13]. Эпизод заканчивался утверждением 

основной музыкальной темы-призыва.

Художник спектакля Н. Хреннникова задумала 

костюмы главных героев так же, как и хореограф, 

достаточно условными, без особых примет време-

ни и места. У Девушки — балетная темная юбка, бе-

лый купальник и светлые трико. Собранные в пу-

чок волосы перехватывались повязкой-ободком. 

У Юноши — балетное трико, широкий пояс, фут-

болка. В костюмах захватчиков было больше «ре-

алистических» деталей. Поверх темно-коричневых 

комбинезонов надевалась военная амуниция: ши-

рокий кожаный ремень с портупеей, украшенный 

блестящими бляшками, полукруглый воротник, на 

плечах также украшенный бляшками. На ногах — 

черные сапоги, на голове — черная каска с рогами. 

Разница в решении костюмов еще больше подчер-

кивала контраст между положительными и отрица-

тельными героями.

Новая пронзительная музыкальная тема врыва-

лась в начале пятого эпизода «Испытание». Харак-
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тер сопротивления и борьбы выражался в противо-

стоянии светлой героической и мрачной зловещей 

темы. То же было в хореографическом решении: ге-

роическая эмоциональная пластика советских бой-

цов противопоставлялась механистичной гроте-

сковой пластике захватчиков. Особого внимания 

заслуживает работа хореографа над образами за-

хватчиков. Их движения на сцене сложно было на-

звать танцем, скорее — пластическим решением. По-

стоянная смена резких рубленных поз без слитных 

танцевальных комбинаций, отсутствие вождя-со-

листа еще больше усиливало эффект надвигающей-

ся нечеловеческой зловещей машины, действую-

щей по чьей-то воле. Г.Г. Малхасянц по-разному 

обыгрывал образ врага: то захватчики выстраива-

лись в плотную группу, образуя своеобразную сте-

ну из голов с рогами, то выстраивались в рисунок, 

похожий на увеличенную колючую проволоку или 

фашистскую свастику. В отдельности взятые фигу-

ры — это перпендикулярные прямые линии, диа-

гонали, согнутые локти и колени, руки с открыты-

ми ладонями или сжатые в кулаки. При движении 

каски с рогами вызывали различные ассоциации: 

с вражеской армией, со стадом быков, с неким дья-

вольским началом. Для создания многозначной зло-

вещей картины нашествия хореограф максимально 

разнообразно использовал пластику кордебалета, 

каждого исполнителя в отдельности и его костюм.

 Далее постановщик снова применял прием 

стоп-кадра — лирического отступления. В луче воз-

вращались образы мирной довоенной жизни: Девуш-

ка и Юноша танцевали вместе, повествуя о взаимных 

чувствах. Во втором дуэте их танец приобретал более 

глубокие чувственные оттенки, ребячливости перво-

го дуэта уже не было. В музыке звучала тихая пасто-

рально-лирическая тема из первой части симфонии. 

Ее повтор делал драматургию спектакля более цель-

ной и связной. Прерывала тему-песню реприза пер-

вой части скерцо. Менялось освещение, возвраща-

лась суровая реальность войны.

Есть некоторые существенные отличия в пла-

стике и хореографии дуэтов Юноши и Девушки. 

В лирических дуэтах-воспоминаниях движения 

в основном переплетались, выливались одно из дру-

гого. В эпизодах противостояния врагу внутри пары 

возникал своеобразный конфликт. Например, когда 

Юноша сзади держал Девушку за запястья разведен-

ных в стороны рук, а она, присев на demi plié в ара-

беске, сникала вниз — возникал образ разрыва, ко-

торому герои пытались противостоять. Или другой 

например: Юноша вставал на одно колено, направив 

взгляд в одну сторону. Девушка, присев на колено 

возлюбленного, смотрела в другую сторону. Вытя-

нув перед собой руки, оба как будто пытались про-

тивостоять надвигающейся темной силе. Здесь воз-

никал противоположный образ —объединение ради 

спасения, образ креста.

Главным смысловым центром спектакля стал 

эпизод «Набат». В центр сцены со всех сторон в тан-

це постепенно сходились группы бойцов, символи-

зируя мобилизацию всех сил Советской армии. Со-

бравшись вместе, Юноша как вожак вставал во главе 

отряда бойцов. Дальше начинался большой муж-

ской танец, музыкально-хореографическая кульми-

нация спектакля. Разнообразие композиции этого 

танца проявлялось в чередовании различных групп 

танцующих, танцевальных элементов — больших, 

средних и малых прыжков, различных видов враще-

ний в сочетании с экспрессивной пластикой.

В заключительном эпизоде «Победа» музы-

кальная тема звучала как гимн мирной счастливой 

жизни. Финальный момент спектакля передан на 

рисунке анонса спектакля [14], где в центре компо-

зиции — две юные стройные фигуры Юноши и Де-

вушки. Подняв руки вверх, они встречают рассвет 

нового дня. Лучи солнца расходятся по всему го-

ризонту. Позади, в глубине справа исчезает тем-

нота. То же самое было на сцене: оставшись одни, 

Девушка и Юноша повторяют мизансцену начала 

спектакля. Подобный режиссерский прием «арки» 

был применен для создания большей цельности все-

го спектакля: светлые начало и финал разделялись 

чередой суровых трагических испытаний, приво-

дивших к переосмыслению героями понятия «мир-

ная жизнь». В музыке тема ликования неожидан-

но сменялась тяжелыми глухими ударами. В самом 

начале спектакля они приходили из тишины, в фи-

нале — исчезали. Так, зримое и слышимое соединя-

лись в восприятии зрителя, усиливая общее впечат-

ление от сценического действия.

Критика в целом положительно отзывалась 

о спектакле «Память», отмечалась важность соз-

дания спектаклей на современную тему [13; 15]. 

Так, Н. Чернова писала: «…памятуя о сложности во-

площения современной темы в балете, стоит при-

ветствовать факт появления этого значительного 

спектакля» [13]. В советском балетном театре поста-

новок на современную тему было создано немного: 

«Берег надежды» (1959) на музыку А. Петрова в по-

становке И. Бельского, «Геологи» (1964) на музыку 

Н. Каретникова в постановке Н. Касаткиной и В. Ва-

силева, «Ангара» (1976) А. Эшпая — Ю. Григорови-

ча и др. Более того, не только Воронежский театр, 

но и весь советский балетный театр с осторожно-

стью относился к воплощению современности на 

сцене, тем более к военной теме. Балетов, посвя-

щенных теме войны, еще меньше: «Ленинградская 

симфония» (1961) Д. Шостаковича — И. Бельского, 

«Помните!» («Круг») (1981) А. Эшпая — И. Черны-

шева и еще несколько названий.

С января по июль 1975 г. Министерство культу-

ры СССР проводило Всесоюзный смотр музыкаль-

ных спектаклей на военно-патриотическую тему, 

посвященных 30-летию Победы в Великой Отече-
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ственной войне. Третья премия была присуждена 

Воронежскому театру оперы и балета за постанов-

ку балета «Память» [16].

ОСОБЕННОСТИ 
РАННЕГО ТВОРЧЕСТВА 
Г.Г.֪МАЛХАСЯНЦА

Р
еконструкция спектакля «Память» позво-

лила обозначить контекст времени, когда 

творил Г.Г. Малхасянц. С одной стороны, 

реконструкция балета отражает индивидуальные 

качества его авторского метода, проявившиеся 

в ранний период и ставшие основой его дальней-

шего творческого пути, с другой — помогает проя-

вить общие тенденции постановочного мастерства 

советского балета 1960—1970-х годов. 

Для раннего творчества Г.Г. Малхасянца харак-

терны следующие черты:

 четкая драматургическая структура спектакля; 

активное начало действия, его стремительное раз-

витие, концентрация событий, мощная яркая куль-

минация и финал как утверждение главной идеи по-

становщика;

 тема, актуальная для своего времени; хоре-

ограф определял свое личное к ней отношение — 

идею, это могла быть тема выбора героя между дол-

гом и чувством, между правдой и ложью, между 

свободой и несвободой, часто этот выбор оказывал-

ся для героя трагическим;

 применение приема контраста в построении 

композиции всех балетов; контрастность проявля-

лась как на уровне выстраивания картин, когда за 

лирической картиной шла батальная (например, 

в спектакле «Память»), так и внутри самих хорео-

графических номеров, когда танец сменялся актер-

ско-игровыми эпизодами и затем снова начинался 

танец (лирические дуэты Девушки и Юноши из ба-

лета «Память»);

 классический танец — основа лексики балет-

ных спектаклей; хореограф использовал все тради-

ционные балетные формы (вариация, дуэт, трио, 

квартет, малый и большой ансамбли и др.), важное 

место он отводил форме хореографического моно-

лога, переживавшей новый подъем в 1960-е гг. (на-

пример, монологи Девушки и Юноши);

 в зависимости от сюжета, темы и идеи спекта-

кля сочетание классического танца с другими хорео-

графическими системами или с их элементами; такой 

прием стилизации был также характерен для творче-

ства многих хореографов-шестидесятников (в «Кар-

мен» (1973) — элементы испанского академического 

танца, в «Озорных частушках» (1973) — русский на-

родный танец и т. д.); в балете «Память» для создания 

хореографического образа захватчиков использова-

ны элементы гротесковой роботообразной пластики 

и современной экспрессивной хореографии;

 актерское мастерство и пластическая выра-

зительность — важные категории исполнительско-

го мастерства; работа над ролью, погружение и ее 

проживание на сцене, проявление через пластику 

тела всех процессов внутреннего мира героя, актер-

ское взаимодействие с партнерами — все эти черты 

актерского мастерства проявлялись и на балетной 

сцене воронежского театра, и во многих спектаклях 

других хореографов-шестидесятников;

 своеобразное пространственное и пластиче-

ско-хореографическое решение постановщик находил 

для каждого спектакля; умение мыслить хореогра-

фическими образами — одно из важнейших качеств 

хореографа, в балете «Память» создано зримое про-

тивостояние двух миров: группы бойцов во главе 

с Юношей против беспощадной человекомашины;

 кордебалет становился носителем самостоя-

тельного многозначного образа; например, мужской 

кордебалет захватчиков в балете «Память» воспри-

нимался и как конкретный враг (немецкая армия), и 

как обобщенный образ захватчиков чужой земли; 

кордебалет советских бойцов — как образ русского 

народа и как обобщенный образ защитников родной 

земли; также он имел еще одну важную функцию — 

отражал мысли и чувства главного героя — Юноши, 

что проявлялось через систему пластических лейт-

мотивов, через общность пластики и хореографии;

 образы главных героев обладали многознач-

ностью; образы Девушки и Юноши — это совокуп-

ность разных личностных качеств, сложность и про-

тиворечивость натуры; для постановщика важно 

было создать живой человеческий характер, фор-

мирующийся на глазах у зрителя; в итоге на балет-

ной сцене возникал образ человека-современника;

 постановочный метод отличался музыкально-

стью; с помощью танца и пластики воплощался хо-

реографический образ музыки; хореография всегда 

была равноценна музыке, являясь ее равноправным 

творческим союзником; 

 масштаб постановочной индивидуальности хо-

реографа — это крупная форма, одноактные и мно-

гоактные спектакли, тяготение к сюжетному танцу, 

в котором развивается действие, раскрывается собы-

тийный ряд, идет трансформация образов; все спек-

такли, поставлены ли они на основе литературных 

первоисточников («Антоний и Клеопатра», «Кармен», 

«Лауренсия», «Адам и Ева»), авторских либретто 

(«Память», «Озорные частушки») или это собствен-

ные версии балетов классического наследия («Кор-

сар», «Жизель», «Раймонда», «Тщетная предосторож-

ность»), — это всегда большой сюжетный спектакль.

Для современного танцевального сообщества 

важно знать, чем руководствовались и на что опира-

лись хореографы прошлого, какими балетмейстер-

скими приемами и режиссерскими принципами они 
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пользовались [17; 18]. Новаторское творчество хо-

реографов-шестидесятников в период наивысшего 

расцвета советского балетного театра послужило 

основой создания выдающихся произведений хо-

реографического искусства, которые и по сей день 

не теряют своей актуальности и являются образца-

ми гармонии музыкально-хореографической фор-

мы и содержания [19]. 

Анализ, исследование и реконструкция балетов, 

сошедших со сцены и не имеющих видеозаписи, по-

зволит молодому поколению хореографов осознать 

законы постановочного мастерства, понять основы 

композиции танца [20]. В дальнейшем они смогут 

в собственном творчестве развивать находки и по-

иски хореографов-шестидесятников, но уже с пози-

ции постановщика XXI века [21].

Необходимо продолжать изучение творчества 

хореографов-новаторов 1960—1970-х гг., в частно-

сти творчества Г.Г. Малхасянца. Настоящая работа, 

возможно, приоткроет некоторые важные страни-

цы искусства балетмейстера.
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Abstract. The period of the 1960s—1970s was the heyday 
of the Soviet ballet theater. At that historical stage, a whole 
generation of innovative choreographers worked in many 
theaters of the USSR, and their work was based on loy-
alty to traditions and willingness to present their own vi-
sion of the ballet theater development. The article addresses 
the past of the Soviet ballet theater and examines the early 
period of creativity of G.G. Malkhasyants (1937—2008), 
one of the choreographers of the sixties. The author recon-
structs the ballet “Memory” — one of his early performances, 
staged at the Voronezh Opera and Ballet Theater in 1973. 
The performance was the opener of the One-Act Ballet 
Evening. The second performance was “Carmen Suite” by 
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G. Bizet — R. Shchedrin, and the fi nal of the Evening was 
“Naughty Ditties” by R. Shchedrin. The purpose of the re-
construction of the ballet, which has left the stage and does 
not have a video recording, is to determine the context 
of the era during which the performance was staged, and 
to recreate the very image of the performance.
G.G. Malkhasyants’ creativity has hardly been studied; 
scientifi c work in this direction has just begun. For the fi rst 
time, the article uses materials from the choreographer’s 
family archive — newspaper reviews, pre-premiere and 
premiere reports, photos from rehearsals and performanc-
es, handbills and announcements of performances. The rel-
evance of their introduction into scientifi c circulation lies 
in the need to analyze the works of innovative choreogra-
phers of the second half of the 20th century, in particu-
lar — to reconstruct performances that have left the stage 
and do not have a video recording.
In the 1970s, G.G. Malkhasyants put into practice his own 
idea and understanding of the staging process in choreog-
raphy and developed various choreographic techniques 
and directing principles. His work refl ects the continuity 
of the generation of choreographers of the 1960s in rela-
tion to the ballet theater of the 19th — fi rst half of the 20th 
century and proves the need to rely on traditions and 
achievements of choreographers of the past. Considering 
G.G. Malkhasyants’ creative searches and experiments, 
it is possible to trace the main trends in the development 
of the Russian ballet theater of the second half of the 20th 
century. The study helps to understand the prospects for 
the modern choreographic art development. 

Key words: art studies, theater art, choreographic art, 

Soviet ballet theater, generation of innovative choreog-

raphers, choreographer’s art, dance composition, chore-

ographic dramaturgy, staging techniques, choreographic 

principles.
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Международная научно-практическая конференция

«РУМЯНЦЕВСКИЕ ЧТЕНИЯ — 2023»

18‒20 апреля 2023 г.

Цель Международной научно-практической конференции «Румянцевские чтения» ‒ привлечение вни-
мания к вопросам сохранения и изучения мирового культурного наследия, а также к проблемам функ-
ционирования библиотек на современном историческом этапе, поиск перспективных путей развития, 
расширение межкультурного взаимодействия и сотрудничества между учреждениями культуры, обра-
зования, науки.

Организаторы: Министерство культуры Российской Федерации, Российская государственная библио-
тека, Библиотечная Ассамблея Евразии

Тематика конференции охватывает широкий спектр вопросов по теории и практике библиотекове-
дения, библиографоведения и книговедения. Среди ее основных направлений: история библиотеч-
ного дела, раскрытие универсальных и специализированных фондов книгохранилищ, приоритеты и 
перспективы развития библиотечной науки, многоаспектная деятельность современных библиотек.
Особое внимание в 2023 г. планируется уделить следующим темам:

 Просветительная миссия библиотек (к Году педагога и наставника в России);
 Роль библиотек в сохранении и развитии межкультурной коммуникации 

(к Году русского языка как языка межнационального общения в Содружестве Независимых Госу-
дарств);

 Собиратели, хранители, исследователи: история учреждений культуры в лицах;
 Вехи истории РГБ: 195-летие учреждения Румянцевского музеума в Санкт-Петербурге 

и 160-летие открытия читального зала в Москве;
 Рукописные и печатные памятники в фондах библиотек, их создание и бытование;
 Дискуссионные вопросы описания рукописей: надписи и записи;
 Научные интересы молодых исследователей и библиотека.

Также будут проведены предсессионные заседания 32-й секции Российской библиотечной ассоциации 
по библиотечному менеджменту и маркетингу и 31-й секции по научно-исследовательской работе.

Конференция будет проходить в офлайн- и онлайн-режиме. К участию приглашаются специалисты 
библиотек, архивов, музеев, вузов, научно-исследовательских институтов, издательств, предста-
вители государственных структур и общественных организаций.

Планируется издание сборника материалов «Румянцевские чтения – 2023» с последующим разме-
щением его в РИНЦ. Срок подачи материалов для включения в сборник – до 15 января 2023 года. 
Вместе с текстом статьи высылается скан заполненного акцепта, оригинал которого передается позже.

Дополнительная информация и регистрация участников (с докладами – до 20 марта, регистрация без 
докладов – до 10 апреля 2023 г.) – на сайте РГБ https://rumchteniya2023.rsl.ru.

Информационная поддержка: журналы «Библиотековедение», 
«Обсерватория культуры», «Библиография и книговедение», 
«Вестник Библиотечной Ассамблеи Евразии», издательство «Пашков дом».

Место проведения: Москва, ул. Воздвиженка, д. 3/5 (Российская государственная 
библиотека)

Контакты: Ученый секретарь РГБ Иванова Елена Александровна 
e-mail: ivanovaea@rsl.ru; rum@rsl.ru; тел.: +7 (499) 557-04-70, доб. 22-52.



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6   669  

УКАЗАТЕЛИ МАТЕРИАЛОВ, 
ОПУБЛИКОВАННЫХ В 16 НОМЕРАХ ЖУРНАЛА 
«ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ» ЗА 2022 ГОД

Содержание по разделам

• КОНТЕКСТ

1. Алексеев-Апраксин А.М. Новый шелковый путь: 

Pro Culturae. — 3, 228—235.

2. Вечерская С.Е. Проявление культурного кода 

в эволюции методологий управления. — 2, 

116—127.

3. Деметрадзе М.Р. Детерминирующие факторы 

социокультурной стратегии в теориях модер-

низации. — 4, 340—349.

4. Проект «НЭБ. Книжные памятники» пригла-

шает российские библиотеки к партнерству. — 

1, 15.

5. Пудов А.Г. Фактор устойчивости этнической 

культуры в глобальном мире: к концепции 

культурного федерализма. — 1, 4—14.

• КУЛЬТУРНАЯ РЕАЛЬНОСТЬ

6. Астафьева О.Н. Экспертно-аналитическая де-

ятельность культуролога: целеполагание и ин-

теллектуальные ресурсы принятия решений. — 

6, 564—573.

7. Единая точка доступа к научным журналам по 

библиотековедению. — 5, 467.

8. Зайцева М.Л., Будагян Р.Р. Цифровые техноло-

гии в искусстве XXI века. — 1, 26—33.

9. Костоглотов Д.А. Советские визуальные сим-

волы в интернет-мемах. — 5, 460—466.

10. Кузнецова Т.В., Токарева А.А. Факторы форми-

рования культуры интеллектуальной собствен-

ности. — 5, 452—459.

11. Морозова Д.Л. Культурная политика в условиях 

COVID-19: зарубежный и российский опыт. — 

4, 360—371.

12. Протасевич А.Р. Культурное картирование в ус-

ловиях цифровой экономики. — 4, 350—359.

13. Пряхина А.В. Медиапроекты как культуросбе-

регающая коммуникационная технология. — 

3, 247—255.

14. Стожко Д.К. Российская деловая культура в ус-

ловиях макроэкономической неопределенно-

сти. — 1, 16—25.

15. Шамраева Е.Ю. Ментальность музея на площад-

ке библиотеки: книжные выставки и репрезен-

тативная функция. — 3, 236—246.

16. Шуб М.Л. Знаково-символический уровень го-

родской идентичности жителей индустриаль-

ных городов Южного Урала. — 2, 128—137.

• В ПРОСТРАНСТВЕ ИСКУССТВА 
И КУЛЬТУРНОЙ ЖИЗНИ

17. Вильчинская-Бутенко М.Э. Визуализация оди-

ночества: творчество уличного художника 

JR. — 2, 152—160.

18. Девятова О.Л., Пичуева А.А. Танцевальная куль-

тура в цифровую эпоху. — 4, 372—380.

19. Журналу «Библиотековедение» — 70 лет. — 

2, 161.

20. Карцева Е.А. Зарубежный опыт государственной 

и частной поддержки общественного искусства 

(паблик-арта) на примере США. — 1, 46—55.

21. Николаев И.Р. Восприятие морских музеев посе-

тителями: анализ предпочтений. — 4, 390—399.

22. Панченко А.М., Тимофеева Ю.В. Солдатский те-

атр в русской армии. — 2, 138—151.

23. Прохоров А.В. Приемы сторителлинга и особен-

ности сюжетной структуры в веб-сериалах. — 5, 

468—476.

24. Савицкая Т.Е. Подкасты в библиотеках США. — 

4, 381—389.

25. Ушкарев А.А. Новые театралы: опыт эмпириче-

ского исследования. — 1, 34—45.

26. Шуленина Ю.Д. Тенденции дореволюционной 

промышленной архитектуры: электростанции 

Москвы. — 6, 574—583.

27. Экслибрисы как информационный ресурс для 

изучения книжной культуры. — 5, 477.

• НАСЛЕДИЕ

28. Васинская М.В. Выставочная деятельность Пав-

ловского дворца-музея и парка в 1950-е го-

ды. — 2, 162—171.

29. Ватолина Ю.В. Натюрморт как антропотехника 

(на материале vanitas vanitatis). — 6, 584—595.

30. Вишнякова Ю.И. Темные чернила в рецептах из 

русских изданий XVIII—XIX веков. — 5, 478—

490.

31. Краснова А.Л. Историография греческой рели-

гиозной гравюры. — 3, 256—265.

32. Купцова И.А., Сазонова В.А. Нематериальное 

культурное наследие: концептуальные подхо-

ды к определению феномена. — 1, 56—64.

33. «Места великих сражений»: Концепция Куль-

турного маршрута. — 1, 65.

34. Михалкина Е.М. Исторический и источниковед-

ческий аспекты изучения раннего отечествен-

ного плаката немого кино 1908—1919 годов. — 

2, 172—181.

35. Пудов Г.А. «Мороз» по жести — техника русско-

го сундучного производства. — 3, 274—283.



670   ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6

36. Троицкая А.А. Знаки пилигримов в контексте ев-

ропейских культурных практик. — 3, 266—273.

37. Указатель журнала «Библиотековедение» за 

70 лет. — 5, 491.

• ИМЕНА. ПОРТРЕТЫ

38. Агратина Е.Е. Школа избранных учеников 

в системе французского академического худо-

жественного образования XVIII века. — 1, 66—

76.

39. Год народного творчества и культурного насле-

дия — 2022. — 2, 201.

40. Завьялова А.Е. Раннее творчество Мстислава 

Добужинского и журнальная графика югенд-

стиля. — 3, 293—300.

41. Завьялова А.Е. Рисунки Гюстава Доре в творче-

стве Мстислава Добужинского. — 6, 596—603.

42. Международная научно-практическая конфе-

ренция «Румянцевские чтения — 2022». — 1, 87.

43. Наумов А.В. От критики к практике: музыка 

в раннем литературном наследии Вл.И. Неми-

ровича-Данченко. — 2, 182—192.

44. Панова Е.Ю. Жан-Батист Лепренс и «русская 

тема» в гравюре лависом. — 3, 284—292.

45. Ряпосов А.Ю. Спектакль М.А. Захарова «Ми-

стификация»: сюжет, композиция, жанр. — 2, 

193—200.

46. Фомин Д.В. Герои Мориса Метерлинка в рус-

ской книжной графике. — 6, 604—615.

47. Хромов О.Р. Русская гравюра XVII века в иссле-

дованиях Дмитрия Александровича Ровинско-

го. — 5, 492—501.

48. Чичварина О.Г. Неизвестные работы Евгения 

Кибрика в контексте натурфилософии Павла 

Филонова. — 3, 301—309.

49. Чуприкова-Крынская Е.Р. Журнальная графи-

ка Николая Каразина к Самарской экспедиции 

1879 года. — 5, 502—513.

50. Шахматова Е.В. Творческий метод Михаи-

ла Матюшина и русский авангард. — 4, 400—

409.

51. Шолохова Я.П. Художник в зеркале автопор-

трета: идея и образ в русском искусстве начала 

XX века. — 1, 77—86.

• КАФЕДРА

52. Елисеева П.Е. Психологический жест — элемент 

творческой теории Михаила Чехова. — 6, 616—

626.

53. Медоваров М.В. Журнал «Искусство строительное 

и декоративное»: забытое слово в русской худо-

жественной критике начала XX века. — 1, 88—99.

54. Пильгун В.С. Фонологический отдел Института 

художественной культуры под руководством 

И.Г. Терентьева. — 4, 410—417.

55. Савенко Е.Н. Альтернативное книгоиздание: 

эволюция терминологии. — 6, 627—633.

• ORBIS LITTERARUM

56. Богданов В.П. Дьяки и подьячие в записях на 

экземплярах кириллических изданий XVI—

XVIII веков. — 4, 418—427.

57. Гавристова Т.М., Захарова Н.А., Хохолько-
ва Н.Е. Бернадин Эваристо: горизонты идентич-

ности. — 2, 202—211.

58. Есюнин Е.А. Советский лубок первой полови-

ны 1920-х гг. как форма пропаганды среди кре-

стьянства. — 1, 100—110.

59. Книга и чтение в зеркале социологии: XXI век. — 

5, 523.

60. Ломоносов А.В. «Философ для Пинкертона» 

и «несчастный реакционер» (полемика К.И. Чу-

ковского и В.В. Розанова 1908—1911 годов). — 

5, 514—522.

61. Носов Н.Н. Категория совести в творчестве 

В.А. Мамченко: (по зарубежным публикаци-

ям). — 6, 634—646.

62. Родионова А.А. Проблемные поля в англоязыч-

ных исследованиях многопользовательских ро-

левых игр. — 3, 310—317.

63. Экслибрисы как информационный ресурс для 

изучения книжной культуры. — 6, 647.

• СВЯЗЬ ВРЕМЕН

64. Айзенштадт С.А., Цзя Л. Александр Черепнин 

в Китае: путешествие, изменившее судьбы ки-

тайской музыки. — 6, 648—658.

65. Бабич В.В. Становление концепта «свобода» 

в античный период. — 4, 439—447.

66. Иванова С.В. Русская иконография «Восстание 

от гроба с Сошествием во ад»: композиционные 

варианты. — 3, 318—326.

67. Ивинская И.Д. Саратовская ученая архивная ко-

миссия в формировании образов города (вто-

рая половина XIX — начало XX века). — 2, 

212—219.

68. Кашкова А.И. Архетип идеального города в наив-

ной живописи русских художников XX века. — 

3, 327—335.

69. Киселева Н.А. Сюжеты изразцов средневеко-

вых псковских храмов в восприятии современ-

ников. — 4, 428—438.

70. Кошкина О.Ю. Искусство старых мастеров как 

источник вдохновения в экслибрисах Констан-

тина Калиновича. — 5, 536—548.

71. Лемешко Т.В., Астафуров С.А. Искусство, при-

ложенное к делу. — 5, 549—558.

72. Меловатская А.Е. Спектакль «Память» в контек-

сте художественных исканий советского балет-

ного театра 1960—1970-х годов. — 6, 659—667.



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6  671  

УКАЗАТЕЛЬ АВТОРОВ, 
СОСТАВИТЕЛЕЙ

Указатели подготовил Ю.Н. Баранчук, 
главный специалист отдела периодических 

изданий Российской государственной библиотеки

73. Румянцевские чтения — 2023. —5, 559; 6, 

668.

74. Сыченкова Л.А. Христианское искусство в на-

следии Д.В. Айналова казанского периода. — 

5, 524—535.

• ИНФОРМАЦИЯ 
ДЛЯ АВТОРОВ И РЕЦЕНЗЕНТОВ

75. Профессиональная переподготовка работни-

ков библиотечно-информационной сферы. — 

1, 111.

76. Рецензирование статей в журнале «Обсервато-

рия культуры». — 2, 222—223.

77. Требования к информации и статьям, предо-

ставляемым для публикации в журнале «Об-

серватория культуры». — 1, 112; 2, 224; 3, 336; 

4, 448; 5, 560; 6, 672.

78. Указатели материалов, опубликованных 

в 1—6 номерах журнала «Обсерватория куль-

туры» за 2022 год [Ю.Н. Баранчук]. — 6, 

669—671.

79. Этика научных публикаций в журнале «Обсер-

ватория культуры». — 2, 220—221.

Агратина Е.Е. 38
Айзенштадт С.А. 64
Алексеев-Апраксин А.М. 1
Астафуров С.А. 71
Астафьева О.Н. 6
Бабич В.В. 65
Баранчук Ю.Н. 78 
Богданов В.П. 56
Будагян Р.Р. 8
Васинская М.В. 28
Ватолина Ю.В. 29
Вечерская С.Е. 2
Вильчинская-Бутенко М.Э. 17
Вишнякова Ю.И. 30
Гавристова Т.М. 57
Девятова О.Л. 18
Деметрадзе М.Р. 3
Елисеева П.Е. 52
Есюнин Е.А. 58
Завьялова А.Е. 40, 41
Зайцева М.Л. 8
Захарова Н.А. 57
Иванова С.В. 66
Ивинская И.Д. 67

Карцева Е.А. 20
Кашкова А.И. 68
Киселева Н.А. 69
Костоглотов Д.А. 9
Кошкина О.Ю. 70
Краснова А.Л. 31
Кузнецова Т.В. 10
Купцова И.А. 32
Лемешко Т.В. 71
Ломоносов А.В. 60
Медоваров М.В. 53
Меловатская А.Е. 72
Михалкина Е.М. 34
Морозова Д.Л. 11
Наумов А.В. 43
Николаев И.Р. 21
Носов Н.Н. 61
Панова Е.Ю. 44
Панченко А.М. 22
Пильгун В.С. 54
Пичуева А.А. 18
Протасевич А.Р. 12
Прохоров А.В. 23
Пряхина А.В. 13

Пудов А.Г. 5
Пудов Г.А. 35
Родионова А.А. 62
Ряпосов А.Ю. 45
Савенко Е.Н. 55
Савицкая Т.Е. 24
Сазонова В.А. 32
Стожко Д.К. 14
Сыченкова Л.А. 74
Тимофеева Ю.В. 22
Токарева А.А. 10
Троицкая А.А. 36
Ушкарев А.А. 25
Фомин Д.В. 46
Хохолькова Н.Е. 57
Хромов О.Р. 47
Цзя Л. 64
Чичварина О.Г. 48
Чуприкова-Крынская Е.Р. 49
Шамраева Е.Ю. 15
Шахматова Е.В. 50
Шолохова Я.П. 51
Шуб М.Л. 16
Шуленина Ю.Д. 26



672   ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2022. Т. 19, № 6

Редакция принимает только оригинальные, не пуб-
ликовавшиеся ранее научные статьи и иные мате-
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