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в конце прошлого года Дмитрий Гутов представил новую серию объ-
ектов из металла «Рисунки Рембрандта». Работа с металлом Гутова 
интересует уже скоро как 10 лет. И у «Рисунков» есть конкретная пред-
ыстория. Некогда художника вдохновили своеобразной выразитель-
ностью обычные изгороди – из металлических кроватей, сетки, про-
волоки и прочего подручного хлама, – которыми в советские времена 
жители городских окраин имели обыкновение отмежевывать свои 
самозахваченные под огороды земельные участки.

В 2007 году для «Документы-12» Дмитрий Гутов в этой «заборной» 
эстетике сделал шесть работ из металла, визуально облагородив и 
содержательно углубив ее китайской и японской каллиграфией, а 
также автографом письма Бетховена и рукописной страницей из 
«Немецкой идеологии», на которой различим почерк Энгельса и зари-
совки, сделанные рукой Маркса. Это соединение Востока и Запада, 
брутального и утонченного, логики и интуиции, аналитики и поэзии 
дало довольно серьезную смысловую наполненность. И что важно в 
контексте дальнейшего разговора, эти шесть увеличенных и переве-
денных в металл листов-«изгородей» получились весьма красивыми. 
Разумеется, было бы наивным предположить, что создание прекрас-
ного как такового было целью художника. Для Гутова «красота – кате-
гория исторически декадентская. Как совершенно побочный продукт 
удачной работы со смыслом может возникнуть и нечто прекрасное, 
не в смысле красоты, но как «благородное несовершенство жизни». 
И вот этот «совершенно побочный продукт» в «изгородях» для 
«Документы» возник. Но саму работу художник счел не то чтобы неу-
дачной, а скорее не вполне удовлетворившей его. Хотя причина этого 
недовольства собой им была понята еще в процессе работы. Дело в 
том, что абстрактное и реалистическое здесь разделены, и, кроме того, 
эти шесть объектов решены в плоскости. И хотя Гутов пробует работать 
в глубину изображения, эти попытки не столь очевидны и главным 
образом влияют на фактуру «поверхности», мало меняя простран-
ственное восприятие.

В новой серии художник исправляет этот «огрех», увеличивая глу-
бину изображения до 35–40 см, что приводит к довольно интересному 
результату, смысл которого, конечно, далеко не только в формальном 
эксперименте.

Итак, что же собой на уровне описания представляет новый проект 
Дмитрия Гутова? Это трехмерные увеличения девяти рисунков велико-
го голландца, в которых в масштабе с точностью воспроизводится 
буквально каждый штрих. «Рисунки Рембрандта в основном очень 
небольшого размера, часто не превышающие размер обычной книги. 
В металле они увеличены многократно, в 100 и более раз. Я люблю 
использовать этот прием гигантского blow up. И в этом чудо старого 
искусства, что оно выдерживает любые увеличения», – пишет худож-
ник в своем пояснении к проекту. Но почему все же Рембрандт? 
Оказывается, потому, что именно рисунки Рембрандта дают «наилуч-
шую возможность своим идеальным балансом каллиграфической 
линии и реалистической точности».

Эта тема каллиграфии, абстракции и реализма, перетекания одного 
в другое акцентируется тем обстоятельством, что перед нами не «листы», 
а, по сути дела, заключенные в раму скульптуры. И собственно рисунок 
Рембрандта в этих металлических конструкциях можно увидеть только 
с одной точки. Как только зритель меняет местоположение, меняется и 
«картинка», она искажается, то есть срабатывает эффект параллакса. 
И чем более он отклоняется от единственно «верного» местоположения, 
тем более абстрактным воспринимается объект.

Вот теперь возникает закономерный вопрос: о чем все это?
Конечно, по первому впечатлению велик соблазн заговорить о пре-

словутом «диалоге с классикой». Однако мешает этому то обстоятель-
ство, что диалог предполагает субъектные отношения, а здесь 
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субъектно-объектные. То есть «говорящий», по сути, один. С полным 
основанием не может вестись речь и о постмодернистском цитирова-
нии, так как содержание рисунков Рембрандта не играет в данном 
случае никакой роли. Рембрандт – всего лишь удачно найденный мате-
риал. Правда, здесь можно пуститься в пространные рассуждения 
относительно судеб старого искусства, как, впрочем, и искусства 
вообще. Но наиболее интересным мне представляется несколько иной 
ракурс. Хотя не могу утверждать, что занимаю единственно верную 
позицию для рассмотрения. Но в любом случае к нижеследующей 
трактовке проект располагает. 

Итак, в «Рисунках Рембрандта» Гутова можно усмотреть полемику 
с современным релятивизмом, расцвет которого в философии и соци-
альных науках пришелся на 70–90-е годы. прошлого века (а конкрет-
но в нашей стране – на конец 80-х–90-е) но и сегодня в достаточной 
степени силен. Мировоззренческая позиция релятивизма весьма емко 
выражается в девизах «Все дозволено», «Все относительно». 
Утверждается постоянная изменчивость действительности и отрица-
ется относительная устойчивость вещей и явлений, что приводит к 
декларации субъективной истины, а точнее, множества субъективных 
истин. Однако в последнее время все очевиднее кризис постмодер-
нистской мысли. И своим проектом Гутов как бы оппонирует – есть 
объективные и устойчивые явления, и возможно адекватное знание 
о мире. Надо только занять правильную позицию. (К слову сказать, 
проект Мартена на Третьей московской биеннале – и Гутов в нем уча-
ствовал, – вызвавший столько споров, по сути, также являлся альтер-
нативой культурному релятивизму, отрицающему универсальные 
критерии и настаивающему на своеобразии каждой культуры, которую 
можно оценить только исходя из ее собственных оснований.)

Но так ли все однозначно в «Рисунках Рембрандта»? Ведь из этих 
работ можно сделать и другой вывод: все может быть обработано, 

чтобы казаться фактически логичным, будучи неправильным. 
Собственно, объективно реален лишь хаос. И то, что мы силой своего 
желания его упорядочиваем в своем сознании, становясь на опреде-
ленную позицию, не уничтожает хаос как таковой. Шаг вправо, шаг 
влево, и вы снова оказываетесь перед его ликом. Но возможно ли 
оставаться всегда на одной позиции в ситуации изменчивости мира?

В этой двойственности проекта, когда и на уровне смысла сраба-
тывает все тот же эффект параллакса, – попытка объективного взгля-
да на действительность, где абстрактное содержит в себе конкретное, 
а конкретное соответственно вынашивает в себе зерна абстрактного. 
И чтобы справиться с этим ужасом неразрешимости, человеку остает-
ся лишь одно – набросить на нее покрывало каллиграфической по 
своей сути софистики.

Явленная в скульптурах Гутова красота каллиграфии, как, впрочем, и 
высокая технологичность их художественного производства, которые при-
дают произведениям товарный, галерейный вид, что, справедливости 
ради надо заметить, тоже является звеном концептуальной цепочки 
проекта-размышления на тему места искусства (как старого, так и нового) 
в мире потребления, позволяют утверждать, что «Рисунки Рембрандта» 
– нечто из обширного репертуара современного консерватизма, послед-
него веяния мировой моды. Этакая «правая» девиация левой мысли, при 
которой происходит не только смена ориентации современного искусства 
на консервативную дидактику, призывы к новой искренности и серьез-
ности, но и возвращение эстетического критерия вкуса. Однако отсутствие 
в работе Дмитрия Гутова неосентиментальной риторики, исповедального 
тона, а также эффект параллакса позволяют говорить не просто о неокон-
серватизме, а о просвещенном консерватизме, для которого красота – не 
материальное воплощение прекрасного и, стало быть, истины, а всего 
лишь тонкая кожура, скрывающая травматическую сердцевину реаль-
ности. Или «побочный продукт удачной работы».
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люди в городе 
викториЯ хАн-мАгомедовА 

Василий Церетели. Момент времени. 2009.  C-print, пластификация
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Фотография давно выполняет роль международного языка. Уже 
невозможно представить мир без фотографии, помогающей нам пол-
нее понять собственные устремления, свое время, оживить прошлое. 
Фотограф выхватывает какое-то мгновение из времени, которое сразу 
же канет в небытие. То, чем мы восторгаемся сегодня, может быть, 
завтра станем презирать. А для фотохудожника внешний мир – кладезь 
экспрессии: надо успеть запечатлеть нечто выразительное, чтобы оно 
не исчезло навсегда. Это нечто может проявляться во всем: и в самом 
на первый взгляд непритязательном мотиве, и в каком-то необыкно-

венном событии, и в величественной красоте архитектурных памят-
ников, и в человеческих лицах. Истинный мастер своего дела ради 
выражения собственной точки зрения постоянно преодолевает авто-
матизм техники и банальность видения, добиваясь власти над физикой 
фотографического процесса и зрительным стереотипом…

Выдающийся мэтр светописи Анри Картье-Брессон говорил: «В фото-
графии самая маленькая вещь может стать большой темой, самая 
маленькая человеческая черта становится лейтмотивом. Фотоаппарат 
для нас – инструмент, а не красивая механическая игрушка». Кажется, 
именно этими принципами руководствуется Василий Церетели, когда 
занимается фотосъемкой с полной отдачей и самозабвением, обнару-
живая острую наблюдательность и умение узреть главное в незначитель-
ном. В этом можно убедиться на его выставке, проходившей в рамках 
проекта «Непроявленные фотографы» в новом выставочном простран-
стве, в «Галерее на Мосфильме». В двух залах представлены репортаж-
ная черно-белая фотография и серия «Момент времени» (2009).

В первом зале в черно-белых репортажных фотографиях, сделан-
ных в различных городах мира, запечатлена жизнь не привилегиро-
ванных классов, богемы, а простых людей, порой изгоев общества, 
занятых обычными повседневными делами. В этих сюжетах нет ника-
кой сенсационности, эпатажа. Художник захватывает своих персона-
жей в будничной ситуации, демонстрируя личностный взгляд на пове-
дение, жизненные коллизии представителей разных слоев общества. 
Это очень живые кадры с безупречным выбором мотивов.

Каждая фотография соотносима с определенным местом и време-
нем. Натуру Церетели исследует с большой тщательностью и ничего не 
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оставляет на волю случая. Иногда он запечатлевает выбранный сюжет, 
а затем прослеживает его развитие во времени – два варианта улич-
ной сценки с танцующим молодым человеком. Не давая оценку, не 
осуждая и не разоблачая, не впадая в излишнюю аффектацию, не 
бравируя технической изощренностью, автор сосредотачивается на 
фиксации хода времени.

Церетели наследует и продолжает традиции репортажной съемки 
лучших отечественных фотомастеров (Виктор Ахломов). Он умеет 
соединить информативность с эмоциональностью. В его фотографиях 
сочетаются ясная тематическая направленность, выразительность 
языка со сложными композиционными решениями. Мир улицы заяв-

ляет о себе в фотографиях через многочисленных персонажей, иногда 
внимание автора сконцентрировано на одном герое, выделяющемся 
в группе. Автор умеет играть со светом, формой и мгновением, глубо-
ко и тонко проводит фотографические исследования реальности. 
Взгляд и воображение художника проходят через фильтр иронии, 
порой юмора («One way», «Пьеро» с ящичком с красками на первом 
плане). Его интересует, как люди реагируют на время, какую тайну 
хранят в себе, чем хотят поделиться. Кажется, что иногда ему даже 
хочется взглянуть на мир глазами его персонажей. Особая достовер-
ность фотографий, умение сохранить подлинность атмосферы, но при 
этом выявить ее пластику, ритмику, музыкальность заставляют вновь 
и вновь вглядываться в них.

Хаос повседневности обретает в снимках Церетели художественную 
упорядоченность и осмысленность – особое качество этих работ.

Во втором зале на крупных цветных принтах, напечатанных на боль-
ших пластиковых планшетах, представлены эксперименты Церетели 
с возможностями цифровой фотографии, с фактурой. Укрупняя дета-
ли, он добивается дополнительных декоративных эффектов. Здесь 
автор предстает как «фотограф вещей», стремится запечатлеть форму, 
материал и поверхность предметов, зафиксировать их как феномен. 
В этих цветных фотографиях нарушены все иерархии. Задний и перед-
ний планы меняются местами, смешиваются. Измененная конструкция 
зримой реальности позволяет Церетели сотворять картинки, которые 
для зрительского опыта оказываются загадкой. Увлечение «непро-
явленными фотографиями» можно представить как еще  одну грань 
творческого развития художника.

Момент времени. 2009.  C-print, пластификация
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summa summarum, 
или планетарная 
система координат
мАриЯ чехонАдских

В последнее время в ряду кураторских практик как в России, так и на Западе, 
все большую популярность приобретает репрезентация, основанная на 
чувственно-формальном подходе. Концептуальным ядром этих экспозици-
онных стратегий чаще всего является некий акцентированный визуальный 
код, объединяющий в одну логическую цепочку произведения, соседство 
которых раннее казалось непредставимым. С одной стороны, в результате 
получаются весьма эффектные выставки, интересные своим креативным 

потенциалом, парадоксальностью кураторской мысли, новыми вариантами 
внеисторического  прочтения исторического материала, попытками созда-
ния топологического пространства искусства вне временного континуума. 
А с другой... Об этом рецензия Марии Чехонадских на выставку Виталия 
Пацюкова «Summa Summarum». И выставка, и рецензия на нее иллюстри-
руют разные подходы к весьма актуальной сегодня проблеме кураторства, 
обсуждение которой редакция предполагает продолжать и дальше.

Наталья Турнова. Автомобиль «Кантри». 2003.  Объект

Ханс Рихтер. Призраки перед завтраком. 1928.  Фильм
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музейная выставка «Summa Summarum» базируется на рефлек-
сивной искусствоведческой позиции. Данный кураторский подход может 
быть охарактеризован как всеобъемлющий: в экспозиции представлено 
значительное число произведений искусства, кино, театра и литературы. 
Как написано в кураторском тексте, выставка является попыткой «совме-
щения несовместимых вещей», претензией на панорамную картину исто-
рии искусства в новой авторской интерпретации. Кураторский замысел 
по своему размаху и методу напоминает схоластические процедуры интер-
претации основных догматов церкви, а в данном случае – устоявшихся в 
теории искусства концептов. Бесконечное обращение к ним приводит к 
рассуждениям о природе и генезисе коллажа, который усилиями вирту-
озных спекуляций визуальным материалом становится субстанциональной 
основой для вагнеровского Gesamtkunstwerk. Куратор пытается подвер-
стать всю историю искусства – от авангарда до наших дней – под «коллаж-
ный» способ мышления. В таких случаях, с одной стороны, происходит 
редукция техники до некоего алгоритма или симптома, а с другой – метод 
подобно вирусу распространяется на все жанры и виды искусства. В 
результате экспозиция представляет собой неразличимую целокупность, 
созданную воображением одного человека.

Метод коллажа как базовый элемент куратор находит повсюду, 
подобно тому как сюрреалисты везде обнаруживали следы бессозна-
тельного, и использует для построения собственного синтеза искусств, 
или Summa Summarum современного искусства. Так, акция Й. Бойса 
«Я люблю Америку, и Америка любит меня» является примером колла-
жирования антропологического и животного. Классические видеора-
боты Марселя Дюшана и Ман Рея, иллюстрирующие механику движения 
и его бесконечно повторяющиеся паттерны, встраиваются в ту же струк-
турную логику. Экспозиция открывается работами русских авангарди-
стов. Здесь представлены коллажи Алексея Крученых и Ольги Розановой, 
вслед за которыми почему-то развешиваются карточки Льва 
Рубинштейна. Далее можно увидеть работу Бориса Михайлова и руко-
писный кусок из «Казуса Кукоцкого» Людмилы Улицкой. Каким-то обра-
зом авангард, концептуализм и поздняя советская литература обретают 
общие морфологические контуры. В другом случае музыкальные экс-
перименты Джона Кейджа также оказываются коллажем из городских 
звуков. Таким образом переопределяются техники видеомонтажа, кон-
цептуалистского сопоставления и музыкального семплирования.

Оправданием для такого гипостазирования служит идея «коллажа как 
метафоры»1 современной культуры, которая описывается в терминах 
вульгарного постмодернизма. Расслоение и шизофреническое расщепле-
ние реальности на разрозненные куски приводит к возникновению раз-
личных форм коллажирования, которые становятся средством сборки 
действительности в целостную картинку. Куратор считает этот метод глав-
ным принципом творческой работы не только художников, но и музыкан-
тов, поэтов, литераторов, режиссеров театра и кино. Более того, по его 
мнению, подобная логика работает в различных региональных контекстах 
и исторических ситуациях. Такой подход напоминает о структуралистском 
научном методе, который базировался на идеях базовой и неизменной 
языковой структуры, имеющей субстанциональную природу. Для него 
характерен постоянный поиск доминантного паттерна, ключа от всех две-
рей. И вот таким паттерном для Пацюкова является метод коллажа. Он 
пытается изучить его морфологию и структурные элементы, повторяю-
щиеся в работах классиков и современных художников.

Принцип наклеивания, слоев, монтажа, механического соединения  – 
вся эта механика, по мнению куратора, отражает формы мышления 
современного человека. Такой подход позволяет сопоставлять работы 
Кабакова, Пивоварова и Брускина по формальному и морфологическо-
му сходству. Еще более удивительным пред-
ставляется размещение на выставке видео 
Леонида Тишкова «Возвращение домой». 

Тонкая, эмоционально насыщенная работа, передающая опыт утраты 
близкого человека, матери художника, казалось бы, в последнюю оче-
редь может раскрывать специфику заявленной темы. Однако созданный 
образ Богоматери из найденных в квартире матери старых пуговиц, дей-
ствительно демонстрирует пример коллажной техники. Но может ли 
такое маниакальное формалистское расследование стыковаться с экзи-
стенциальной глубиной этой работы, особенно когда экспозиционно она 
зарифмована с «мясным коллажем» Тони Мателли, «музеем природы» 
Олега Кулика и иллюзорным аквариумом Алексиса Рокмана?

Художественный метод всегда вариативен, однако способы его соз-
дания не являются абсолютно открытыми: он имеет границы своего 
использования в медиа. Иными словами, не существует субстанциональ-
ной основы, позволяющей говорить о корневом принципе искусства. 
Всегда важно выявить агента социального действия. Регистр социально-
го – важнейшее условие формирования контекста и, следовательно, 
произведения искусства. Принцип сопоставления двух образов в работе 
Владимира Мартынова является примером удачной метафоры истори-
ческой ситуации 1930-х годов. Здесь на сдвоенный экран проецируются 
кадры фашистского парада и кусок из фильма Лукино Висконти «Смерть 
в Венеции», тогда как инсталляция «Новочеркасск» Владимира Тарасова 

Борис Орлов. Из серии «Контуры времени». 2001.  Фотобумага, оргалит, эмаль

Ростислав Лебедев. Дейнека-Лихтенштейн. Будущие летчики. 2008.  Литография

1	 Цитата	из	кураторского		

текста.
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выполнена в духе политического постминимализма. Важно подчеркнуть 
свободную комбинацию и неоднозначную мотивированность всех уров-
ней художественного высказывания, исключающую возможность гово-
рить о принципиальном значении элементов коллажа для конституиро-
вания смысла в инсталляциях, видеоработах или скульптурах. Тем более 
не следует путать коллаж с ассамбляжем или монтажом.

Давняя идея синтеза искусств сегодня оспаривается жесткой логи-
кой автономии всех форм художественной жизни друг от друга. Ее 
диктует современная система специализации, и говорить приходится 
скорее о принципе дополнительности. Однако кураторский замысел 
отталкивается от идей синкретизма – видов и форм искусства. 
Антропологи и литературоведы считали, что синкретизм – характерная 
черта первобытного искусства. Например, слитность, нерасчленен-
ность основных форм художественного творчества – изобразительно-
го искусства, драмы, музыки. Синкретизм — сочетание или слияние 
несовместимых и несопоставимых образов мышления и взглядов, 
обозначающее согласованность и единство.

Именно поэтому в экспозиции представлены несопоставимые 
между собой жанры. Классические видео Энди Уорхола и Билла 
Виолы перемешиваются с полнометражным кино Дзиги Вертова и 
Александра Родченко, здесь же можно увидеть театральные поста-
новки Кирилла Серебренникова и Дмитрия Крымова. Такой способ 
осмысления реалий и явлений современной культуры и общества в 
общем-то доминантен и для отечественной науки, часто выстраи-
вающей метаконцепции, например такие, как цивилизационный 
подход или тяжеловесный конструкт культурологии как дисциплины, 
в одну кучу сваливающей социологическое, философское, фило-
логическое и другие виды знания.

Неожиданное возвращение к синтезу искусства и субстанционализму 
как теоретическому методу кураторской работы может говорить об 
общем симптоме метаподхода и эклектичности. Такой способ работы 
с экспозиционным пространством в какой-то степени напоминает 
кураторские проекты Мартена. Действительно, существуют тенденции 
к созданию антиисторической выставки, когда приоритет отдается 
чувственному, интуитивному, основанному на неожиданной и в общем-
то ничем не обоснованной цепочке связей между работами. Здесь 
также напрашиваются аллюзии на «Документу-12», где Роджер Бюргель 
принципиально отказывался от какой бы то ни было системы коорди-
нат для интерпретации художественного материала.

Существуют и другие стратегии современной кураторской рабо-
ты. Они базируются на проблематизации локального или частного 
случая, что позволяет как говорить о проблемах современности, так 
и артикулировать связи между историческим прошлым и настоящим, 
а это требует большой исследовательской работы. Отечественный 
кураторский стиль, кажется, предпочитает игнорировать любые кон-
текстуальные связи. На выставке «Summa Summarum» не рассма-
триваются те или иные произведения в их исторической, культурной, 
политической или социальной обусловленности, более того, здесь 
смешиваются регионы, эпохи и жанры. Уход в сторону иллюзорных 
узоров индивидуальной мысли видится своеобразным механизмом 
защиты от целого ряда проблем, связанных как со спецификой мест-
ного контекста, так и с историей отечественного искусства в целом. 
Вероятно, игнорирование истории позволяет рисовать нам пре-
красную картину планетарного искусства, где Йозеф Бойс может 
органично сосуществовать с Олегом Куликом, а локальное оказы-
вается интернациональным.

Вид экспозиции 
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андрей безукладников. 
прозрачное время
АлексАндр евАнгели

Ретроспективная выставка Андрея Безукладникова «Прозрачное 
время», организованная Московским домом фотографии и Пермской 
государственной художественной галереей, прошла в Перми, на роди-
не художника. В Москве во время фотобиеннале ретроспективу при-
няло пространство Большого Манежа. Показать выставку до Москвы 
сначала в Перми было условием самого художника.

Прозрачное время началось для него с предчувствия свободы в 
1984-м, в пору уголовно наказуемого свободолюбия. В 1986-м он пере-
брался в Москву. Работал и жил в театре Анатолия Васильева. В конце 
1980-х Безукладникова признала Европа. Он делал абсолютно совре-
менную по мировым критериям фотографию, говорил на одном языке 
с выдающимися европейскими мастерами. Для легенды отечественной 
фотографии Безукладников был неприлично молод. Куратор будущей 
выставки в Москве Ольга Свиблова говорит: «Он опередил российскую 
фотографию лет на двадцать, совпал с европейской фотографией, в 
частности с немецкой школой, идущей от великих Бехеров».

Поразительно то, что фотографическая легенда Андрей 
Безукладников снимал друзей и коряги на речке в то время, когда 
останки СССР уже дымились, а Запад жаждал бесстыдной постсовет-
ской экзотики. Уральских туберкулезников Андрей тоже снимал, но не 
как беспроигрышную тему, а как натуру, как коряги и кактусы. В его 
документировании эпохи всегда присутствовали образ и возможность 
читать кадр символически, то есть это всегда была работа художника, 
даже когда возможности ограничивались отбором событий.

За десятилетия накопились тысячи кадров. Он перелопатил архив, 
отобрал 2500 снимков, передал куратору. Десятая часть отобранного 
составила экспозицию «Прозрачное время». В основном это фото-
графии 1984–1994 годов. Нескольких тематических серий: Пермь, 
Москва, Чукотка, СССР, больница, диптихи-близнецы. Портреты его 
друзей — маргиналов 1980-х: Пригова, Битова, Жанны Агузаровой, 
Тимура Новикова, Петлюры, Острецова, Мамонова. Художники, поэты, 
фотографы, режиссеры, музыканты. Ольга Свиблова говорит, что 
Безукладников показал их «хрупкими и прекрасными», «с европейской 
отстраненностью и русской чувственностью запечатлел лики слома 
эпохи — десятилетия 1980 – 1990-х». Быт мастерских художников и 
свою лабораторию. Окраины Москвы, Перми и Петербурга, городские 
пейзажи. Андрей Безукладников несомненно причастен к художествен-
ным поискам эстетского Петербурга и демократичной Москвы, но еще 
более – внутренним импульсам самого искусства, утверждающего худо-
жественный смысл над схваткой за место в истории.

В начале 1990-х появились его монтажи и парные фото. О проекте 
«Черная линия.— Время. Близнецы» Андрей Безукладников говорит, что 
это начало большой серии, с которой он возвращается в практическую 
фотографию. Общая рамка объединяет два похожих, но всегда разных 
снимка, между ними — черная линия. Два разных снимка случайно или 
мистически через годы обнаруживаются в контактных отпечатках, в фото-
графическом шлаке. Они не всегда интересны сами по себе, но сопостав-
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ленные, рассказывают историю. Главное отличие между ними — время, 
оно неизобразимо впрямую, его знак — черная линия, разрыв.

Сквозь фотографии Андрея с нами говорит прозрачная истина вре-
мени, представление эпохи о самой себе. Любая вещь выдыхает смыслы 
под долгим взглядом, и Безукладников умудряется переносить их в кадр. 
Пространство кадра у него может заполняться говорящей фактурой и 
при этом оставаться минималистским. «Фотография — это язык, который 
постоянно меняется», — замечает Андрей. И он сосредоточенно иссле-
довал этот язык, его границы, выразительные возможности. Разработал 
собственный язык, безупречный и стилистически цельный. 

Эпоха стала историей, а фотографии свежи, как пробуждающаяся 
природа, и все растворяется в ее абстрактной поэтике, — и пермский 
тубдиспансер середины 1980-х, и старушка с собакой, эстет Тимур и бру-
тальный байкер, ящик из-под бутылок и цветок агавы, и Пермь, и Питер. 
У Безукладникова формальная идея лепит образ, а не наоборот.

На пермской выставке состоялось портфолио-ревю, Андрей из сотни 
записавшихся фотографов отобрал половину, познакомился с каждым 
лично. В России, свидетельствует история, живой классик землякам 
подозрителен. Безукладников — исключение, сбывшаяся мечта всех 
одаренных провинциалов. Себя он видит связным между Москвой и 
уральскими талантами. Возможно, кому-то из них не придется лететь за 
успехом в столицу, как Андрею двадцать лет назад.
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Туркестанский	авангард	–	как	здесь	обойтись	
без	 удачного	 исторического	 пассажа,	 чье	
авторство	не	столь	и	важно:	«Вот	вы	все	гово-
рите:	 авангард,	 авангард…	 А	 когда	 же,	
позвольте	узнать,	подойдут	основные	силы?»

Термин	 авангард	широк	 до	 необъятности,	
но	 и	 замены	 ему	 не	 предвидится.	 Время	 с	
1910-х	до	середины	1930-х	годов	породило	твор-
чество,	которое	под	именем	русского	авангар-
да	 каких	 только	 мастеров	 ни	 объединяло,	 в	
какие	формы	ни	 выливалось,	 какие	школы	и	
направления	ни	порождало…	И	сегодня	аван-
гард	не	только	некий	механизм,	обновивший	
язык	искусства,	но	и	границы	временной	пери-
одизации.	Изучен	и	запротоколирован	хроно-
метраж	 столичного	 авангарда,	 московско-
петроградского,	 подробно	 исследован	
витебский,	 приобрела	 целостность	 картина	
казанского	авангарда,	с	его	преимущественно	
графическими	ресурсами	(выставка	«Архумас»	
в	 московской	 галерее	 «Арт-Диваж»	 в	 2005).	
Однако	 туркестанский	 авангард	 никак	 част-
ным	 случаем	 не	 назовешь:	 имена,	 события,	

произведения,	«долгота	дыхания»	–	все	свиде-
тельствует	 о	масштабе	 явления	и	 законности	
его	теперешнего	именования.	

Специфика	подпадания	Средней	Азии	под	
покровительство	России	сформировала	в	этом	
регионе	особые	геополитические	традиции	и	
запоминающееся	своеобразие	нехарактерной	
имперской	 колонии.	 Политика	 сохранения	 и	
развития	 местных	 традиций	 (как	 в	 царской,	
так	и	в	советской	России)		фиксировала	и	про-
должала	укреплять	среду,	которая	предъявля-
ла	 каждому	 заезжему,	 особенно	 глазу	 худож-
ника,	 свой	 целостный	 визуальный	 образ.	
Начиная	от	культуры	повседневной,	народно-
промысловой	 и	 до	 культуры	 пространствен-
ной,	 архитектурно-структурированного	ланд-
шафта	–	везде	утверждалась	взаимосвязанная	
и	взаимопроникающая	система	пластических,	
декоративных,	 цветовых	 и	 объемных	 катего-
рий.		Этническая	русская	среда	также	отлича-
лась	 «особым	 выражением	 лица»:	 несколько	
поколений	ссыльных	вольнолюбивых	людей	–	
аристократов	и	авантюристов,	не	приживших-

ся	 в	 центре	 империи,	 –	 сделали	 место	 своей	
ссылки	культурным	и	духовным	оазисом.

Гуманистическая	традиция	выстраивания	
отношений	с	туземным	(как	именовалось	оно	
в	 отчетах	 Русского	 географического	 обще-
ства)	населением	Средней	Азии	обязывала	к	
миссии	покровительственной,	организующей	
европейски	 ориентированную	 социальную	
систему,	привитую	на	штамм	местных	обыча-
ев	и	нравов.	Революционная	волна	не	измени-
ла	принципиально	эту	российскую	традицию,	
дойдя	 до	 Туркестанского	 края	 со	 значитель-
ной	 потерей	 в	 «балльности»	 и	 привнеся	 с	
собой	множество	 скорее	 внешних	 эффектов,	
свидетельствующих	о	приходе	новой	власти.	
Причем	 если	 российские	 покровительство	 и	
помощь	оставались	необходимыми	и	очевид-
ными	в	сфере	медицины,	образования	и	соци-
альных	гарантий,	то	в	области	визуальной	куль-
туры	 ситуация	 оказывалась	 обратной.	
Изобразительная	 и	 архитектурная	 среда	
Туркестана	сильнейшим	образом	трансформи-
ровала	 сознание	 попадавших	 в	 нее	 художни-

сокровища колоний  
для диктатуры авангарда
Антон Успенский

Николай Карахан. Первая окучка. 1934.  Холст, масло
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ков,	 подчиняя	 их	 себе	 самым	 что	 ни	 на	 есть	
восточным	приемом	–	очаровывая	и	соблазняя.	
И	 законы	 оптического	 восприятия	 местного	
освещения	с	его	особым	солнцем,	и	психологи-
ческий	эффект	новизны	от	экзотических	обра-
зов,	 возникающий	 у	 каждого	 зрителя,	 воспи-
танного	 в	 западной	 перцептивной	 традиции,	
способны	были	если	не	поглотить,	то	ослабить	
и	 перенаправить	 революционные	 перестроеч-
ные	импульсы,	идущие	из	Центральной	совет-
ской	России.	В	центре	художественная	вольни-
ца	20-х	постепенно	успокаивалась,	принимала	
запланированные	организационные	формы,	и	
к	началу	1930-х	сталинский	термидор	привел	к	
тем	формам	творчества,	которые	в	самых	левых	
и	 лефовских	 своих	 формах,	 по	 язвительному	
определению	 Пастернака,	 были	 «буйством	 с	
мандатом	на	буйство».	Дойдя	до	туркестанских	
краев,	 идеи	 Пролеткульта	 и	 директивы	
Наркомпроса	 преломились	 в	 идеи	 образова-
тельные	и	организационно-оформительские.

Выставка	 «Туркестанский	 авангард»,	 про-
шедшая	в	Музее	Востока	в	феврале-апреле	2010	
года,	далека	от	провокаций	и	откровений,	она	
обстоятельно	подходит	к	вопросу	художествен-
ного	 феномена	 и	 заполняет	 лакуны	 явления,	
локализованного	 географически	и	 хронологи-
чески.	 Устроители	 выставки	 репрезентируют	
авангард	 посредством	 персоналий,	 с	 диффе-
ренциацией	корпуса	авторских	работ	согласно	
творческим	 и	 биографическим	 этапам.	 Такой	
подход,	в	целом	продолжающий	линию,	проис-
ходящую	от	замечательной	исследовательницы	
О.	Ройтенберг,	предназначен	для	постановки	и	
уточнения	 вопроса,	 наведения	 критической	
резкости	 на	 те	 пространства	 истории	 отече-
ственного	искусства,	которые	были	скрыты	за	
информационным,	идеологическим	и	теорети-

ческим	туманом.	Это	пространство	неангажи-
рованного	искусства	расположено	в	сравнимом	
отдалении	 и	 от	 левого,	 жизнестроительного	
крыла	авангарда,	и	от	академическо-салонного	
искусства,	 которому	 наследовал	 соцреализм.	
Специфика	среднеазиатской	визуальной	среды	
способствовала	 катализации	 интереса	 худож-
ника	к	собственно	пластическим,	а	не	идеоло-
гическим	проблемам	искусства.	

В	экспозицию	включены	работы	А.	Волкова,	
М.	 Курзина,	 В.	 Еремяна,	 А.	 Николаева,	 В.	
Уфимцева,	 Н.	 Карахана,	 Е.	 Коровай,	 Н.	
Кашиной,	У.	Тансыкбаева,	Р.	Мазеля	и	других	
–	список	можно	корректировать,	но	ядро	авто-
ров	сохранится	в	такой	редакции.	Усилившие	
выставку	 неизвестные	 работы	 из	 частных	
собраний	делают	честь	организаторам	и	при-
дают	 дополнительный	 объем	 экспозиции.	
Надо	 сказать,	 что	 часть	 представленного	
сегодня	появилась	в	музейном	собрании	после	
подзабытой	экспозиции	1934	года	«Художники	
Узбекистана»,	 когда	 впервые	 были	 показаны	
некоторые	произведения	этого	круга	авторов,	
и	усилиями	сотрудников	музея	эти	«идеологи-
чески	 невыдержанные»	 работы	 поступили	 в	
музейные	фонды.	Экспозиция	выставки	отли-
чается	 удачной	 организацией	 по	 средовому	
принципу,	картинное	пространство	резониру-
ет	 с	 пространством	 информационным	 –	
ширмы	и	щиты	из	пожелтевших	газет	и	фото-
графий	той	эпохи	оттеняют	интенсивный	цвет	
и	 энергичную	 графику.	 В	 поддержку	 декора-
тивной	 живописи	 привлечены	 узбекские	
халаты,	их	мощный,	но	изысканный	колорит	
раскрывает	 цветовые	 коды	 Востока,	 создает	
поддержку	и	конкуренцию	ритмам	и	фактуре	
живописной	(схожим	экспозиционным	прие-
мом	 была	 организована	 выставка	 «Грезы	 о	

Востоке.	Русский	авангард	и	шелка	Бухары»,	
проходившая	 в	 Музее	 антропологии	 и	 этно-
графии	(Кунсткамере)	РАН	в	2006	году).

Индивидуальность	лиц	и	судеб	захватыва-
ет	 и	 держит	 интригу	 почти	 каждого	 биогра-
фического	 сюжета	 на	 уровне	 авантюрно-
криминального	 романа.	 Остановлюсь	
подробнее	на	одном	из	основных	художников	
этого	круга	и	рассмотрю	«случай»	Александра	
Николаева,	 взявшего	 творческое	 имя	 Усто	
Мумин	 –	 «уверовавший	 мастер».	 Главная	
работа	Усто	Мумина	в	экспозиции		–	«История	
юноши	Гранатовые	Уста».	Композиция	 этого	
небольшого	полотна	построена	по	принципу	
житийной	иконы	с	клеймами,	живопись	вдох-

Александр Николаев. Портрет Усто Шохайдарова 

1935.  Бумага, акварель

Виктор Уфимцев

Из серии  

«Благородная Бухара»  

1957

Бумага, гуашь, акварель

Александр Николаев

Радение с гранатом

(История юноши

Гранатовые уста)  

1923 

Дерево, темпера
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новенно	цитирует	миниатюры	средневековых	
восточных	рукописей,	а	сюжет…	Можно	ска-
зать,	что	это	не	просто	свободомыслие,	а	дерз-
кий	 и	 эйфорический	 творческий	 акт,	 воспе-
вающий	 (именно	 так,	 без	 кавычек)	 поэтику	
той	 любовной	 девиации,	 которая	имеет	 дав-
ние	 традиции	 в	 мусульманских	 странах.	
Жизнь	и	смерть,	любовь	и	приключения	маль-
чика	 и	 затем	 юноши	 среди	 ему	 подобных	 –	
взять	такие	сюжеты	и	подобрать	для	них	такую	
форму	–	поступок	не	безрассудный,	а	уже	безу-
мный.	 И	 что	 примечательно,	 это	 безумие	
чудесным	 образом	 оформилось	 и	 приобрело	
качества	 произведения	 искусства.	 Мне	 вспо-
минается	поэт	Кавафис,	у	которого	любовная	
лирика,	 по	 оценке	 И.	 Бродского,	 достигает	
необычайной	 силы	 именно	 ввиду	 девиантно-
сти	предмета	любви.	Усто	Мумин	действует	не	
на	стыке,	как	может	показаться	вначале,	двух	
иконографических	 традиций,	 он	 пишет	 свою	
картину	 вопреки	 (чья	программность,	 хотя	и	
не	декларированная,	очевидна),	соединяя	гра-

нями	две	изобразительные	культуры	и,	идя	по	
ним,	 как	 по	 двум	 лезвиям	 одновременно.	
Например,	в	последнем	«клейме»	изображена	
могила	юноши	Гранатовые	Уста,	причем	изо-
бражена	 как	 захоронение	 ходжи	 –	 святого	
человека,	 отмеченное	 специально	 подвешен-
ным	конским	хвостом	–	тугом.	Но	вместо	одно-
го	 традиционного	 валика	 здесь	 два,	 что,	 по	
мнению	 специалистов,	 намекает	 на	 постель	
влюбленных,	умерших	от	любви	(как	Ромео	и	
Джульетта	или	Маджнун	и	Лайла),	 и	 степень	
их	любви	свята.	В	оформлении	могилы	исполь-
зованы	«правильные»	элементы,	но,	если	взгля-
нуть	глазами	глубоко	верующего	человека,	это	
оказывается	 кощунством,	 использованием	
сакральных	 образов	 в	 неподобающих	 целях	 1.	
Чувство	 меры	 и	 вкуса	 художника	 позволило	
ему	удержать	свой	острый	диалог	со	зрителем	
в	пределах	эстетических	категорий,	удивитель-
ным	образом	избежав	бестактных	откровений	
и	интимных	подробностей.	Напоследок	стоит	
посмотреть	и	на	оборотную	сторону	этой	нео-
быкновенной	 работы,	 чтобы	 увидеть	 фанер-
ную	стенку	тарного	ящика,	ставшую	техниче-
ской	основой	для	написания	истории	любви.

Либеральная	 обстановка,	 сохранявшаяся	 в	
Туркестане,	была	похожа	на	столичную	ситуа-
цию	 1927	 года,	 когда,	 отвечая	 на	 упреки	 об	
отсутствии	 четких	 действий	 Наркомпроса,	 А.	
Луначарский	утверждал,	что	«государственная	
политика	в	области	искусства	вообще	не	может	
быть	особенно	острой,	ибо	в	противном	случае	
искусство	 превращается	 в	 официальное	 нена-
вистное	для	всего	населения».

Хотелось	бы	привести	пример	живого	обще-
ния	тех	художников,	которых	мы	сегодня	отно-
сим	 к	 периоду	 туркестанского	 авангарда.	 Вот	
зарисовка	ташкентской	творческой	атмосферы	
начала	1930-х	(из	воспоминаний	художника	А.	
Фадеева):	«В	зале	почти	еженедельно	возника-
ли	 импровизированные	 небольшие	 выставки.	
Обычно	к	вечеру	собирались	художники	с	жена-
ми,	 и	 зал	 заполнялся	 до	 предела.	 Ораторы	 –	

Шакаров,	Подковыров,	Страздин,	Еремян	и	дру-
гие	 –	 выскакивали	 в	 центр	 к	 красному	 столу,	
как	раскаленные	ядра,	выпущенные	из	морти-
ры.	 Казалось,	 тронь	 тогда	 оратора	 мокрым	
пальцем,	 и	 он	 зашипит.	 Курзин,	 намеренно	
играя	на	нервах,	 дразня	и	возбуждая	красной	
рубахой,	 невозмутимо,	 подняв	 брови,	 доклеи-
вает	самокрутку.	На	окне	–	патефон.	Художник	
Шахназаров	 включил	 музыку.	 Однорукий,	
побледневший	В.	Рождественский	нервно	смах-
нул	мембрану…	В	конце	зала,	у	двери,	в	обыч-
ной	своей	позе,	скрестив	руки	на	груди,	стоял	
весь	в	черном	А.	Н.	Волков	в	неизменных	трусах	
и	 мефистофельской	 накидке	 через	 плечо.	 У	
Волкова	нервный	тик.	Почти	в	центре,	у	стены	
сидела	с	по-мальчишески	подстриженной	голо-
вой,	 прихрамывающая	 художница	 Валентина	
Петровна	Маркова	–	когда-то	жена	Курзина.	У	
нее	над	 головой	темным	квадратом	висела	ее	
новая	картина	–	густая	коричневая	ночь,	лоша-
ди	 стоят	 на	 водопое,	 молодая	 кобылица	 хво-
стом	 к	 зрителю	 мочится	 в	 воду…	 С	 особым	
смаком	и	особенно	скрупулезно	выписана	тра-
ектория	струйки	и	золотистые	круги	на	воде.	М.	
И.	Курзин	насмешливо	смотрит	на	картину	В.П.	
Марковой	и	говорит:	«Сколько	раз	я	тебе	гово-
рил,	Валя…».	В.	П.	Маркова	взлетает	птицей	и	
кричит:	«Прошу	без	фамильярностей»	–	и,	как	
подстреленная,	забилась	в	рыданиях»2.

Эта	 выставка	 будет	
иметь	 долгий	 резо-
нанс,	многие	нити	про-
ходят	через	Туркестан	–	
одну	 из	 главных	
колоний	империи	рус-
ского	 авангарда.	 Как	
известно,	на	поставках	
с	 Востока	 колониаль-
ных	 драгоценностей,	
пряностей	 и	 держится	
стимуляция	 жизнен-
ных	 сил	 больших	
северных	держав.

Илья Мазель. Ковровая композиция. 1920- е

 Бумага, акварель

Александр Волков. Беседа под веткой граната. 1918–1919.  Картон, темпера

1	 Автор	выражает	благо-

дарность	Е.А	Резвану	за	

консультацию	по	этому	

вопросу.
2	 Беньков П. П.	

Воспоминания,	перепи-

ска	/	сост.	М.А.	

Соколова.	Ташкент,	

1981.	Цит.	по:	Авангард,	

остановленный	на	бегу.	

Л.:	Аврора.	Л	1989.	Без	

пагинации.
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Так	 сложилось,	 что	 мы	 до	 сих	 пор	 не	 имеем	
соответствующей	 действительности	 истории	
отечественного	 искусства	 ХХ	 века.	 То	 одни	
мастера	 исключаются	 из	 нее,	 то	 другие.	
Особенно	 не	 повезло	 тем,	 кого	 трудно	 одно-
значно	соотнести	с	определенным	лагерем,	кто	
находился	 вне	 какого	 бы	 то	 ни	 было	 опреде-
ленного	потока,	кто	на	каком-то	этапе	сопри-
касался	 с	 соцреализмом,	 а	 вступив	 с	 ним	 в	
противоречие,	боролся	с	доктриной	на	ее	тер-
ритории,	не	примкнув	к	нонконформизму	как	
организованному	 движению.	 Феликс	
Лемберский	–	из	их	числа.	Поэтому	и	известен	
в	России	до	обидного	мало.

В	 1960-е	 годы	 Феликса	 Лемберского	 знал	
едва	 ли	 не	 весь	 художественный	 Ленинград.	
Легенды	ходили	о	том,	как	он	выгнал	из	своей	
мастерской	 комиссию	 Союза	 художников	 во	
главе	 с	 одиозным	 Владимиром	 Серовым.	
Горячо	обсуждались	его	резкие	выступления	в	
ЛОСХ:	художник	осмеливался	говорить	о	необ-
ходимости	 свободы	 творчества,	 о	 важности	
эксперимента,	об	официальном	искусстве	как	
«апофеозе	 пошлости».	 Привлекало	 внимание	
его	неординарное	поведение:	блестящий	уче-
ник	 Бориса	 Иогансона,	 мастер,	 испытавший	
заметное	влияние	соцреализма,	автор	сюжет-
ных	картин,	он	вдруг	отказался	от	любых	госу-
дарственных	 заказов,	 перестал	 участвовать	 в	
групповых	 выставках,	 закрыл	 двери	 своей	
мастерской	для	всех,	кроме	узкого	круга	близ-
ких	 друзей.	 Притягивали	 рассказы	 тех,	 кто	
видел	его	новые	произведения	–	острые,	 дра-
матичные,	 условные,	 построенные	 на	 цвето-
вых	 контрастах	 и	 пластических	 метафорах	
(В.		Серов	не	случайно	назвал	цикл	рисунков	к	
картине	«Горновые»,	где	уже	был	заметен	дру-
гой	 язык,	 формалистическими	 почеркушка-
ми).	 Они	 апеллировали	 к	 опыту	 авангарда,	
который	Лемберский	–	прямо	или	косвенно	–	
воспринял	в	юности.	В	Киеве	в	конце	1920-х	он	
посещал	Культурлигу,	попав	в	середине	1930-х	
в	Ленинград	и	учась	в	академии	у	Иогансона,	
проявлял	 интерес	 к	 филоновскому	 методу.	
Среди	мастеров,	повлиявших	на	его	искусство,	
Лемберский	называл	В.	Татлина,	А.	Экстер,	М.	
Бойчука,	Л.	Курбаса.	Показательно,	что	пейза-
жи	Старой	Ладоги	начала	1960-х	годов,	выпол-
ненные	уже	в	новой	стилистике,	высоко	ценил	
знаток	 русского	 авангарда	 Евгений	 Ковтун.	
Некоторые	из	его	«нереалистических»	поздних	
работ	удалось	показать	на	посмертной	персо-
нальной	выставке	художника	(ЛОСХ,	1970).

В	 издательстве	 «Галарт»	 недавно	 вышла	
книга	о	художнике.	Монография	увидела	свет	
благодаря	усилиям	родных	Лемберского,	живу-
щих	в	Бостоне.	Они	не	только	бережно	хранят	
привезенное	из	Ленинграда	наследие	мастера,	
но	изучают	и	пропагандируют	его,	 устраивая	
выставки	в	городах	Америки.

Прежде	всего	следует	отметить	труд	соста-
вителя	издания.	В	этой	сложной	и	ответствен-
ной	 роли	 выступила	 внучка	 Феликса	
Самойловича,	 Елена	 Лемберская.	 Книга	

построена	таким	образом,	что	дает	объемное	
представление	о	жизни	и	творчестве	художни-
ка.	 Искусствоведческие	 статьи	 дополняются	
документами,	 обогащаются	 высказываниями	
мастера	о	себе	и	своем	творчестве,	подтверж-
даются	 свидетельствами	 знавших	 его	 людей.	
Значима	сама	очередность	публикуемых	мате-
риалов	–	постепенный	переход	от	общей	экспо-
зиции	к	крупному	плану,	затем	к	комментари-
ям,	 деталям,	 отдельным	 эпизодам.	 Книга	
открывается	 концептуальной	 статьей	 Алисон	
Хилтон,	 знаменательно	 названной	 «Феликс	
Лемберский	и	взгляд	на	советское	искусство».	
Автор	 рассматривает	 творчество	 и	 саму	 лич-
ность	Феликса	Лемберского	в	контексте	общей	
проблематики	искусства	его	времени.	

Очерк	Елены	Лемберской	относится	к	тому	
искусствоведческому	 жанру,	 который	 можно	
назвать	 жизнеописанием.	 Автор	 подробно,	
шаг	за	шагом	рассматривает	творческую	био-
графию	 мастера,	 фиксирует	 внешние	 и	 вну-
тренние	события,	отмечает	ключевые	момен-
ты,	 внимательно	 вглядывается	 в	 отдельные	
произведения,	раскрывая	процесс	их	создания.	
Особую	 убедительность	 повествованию	 при-
дает	интонация	размышления,	заметно	обога-
щают	 рассказ	 начальные	мемуарные	 включе-
ния	 –	 живые	 и	 яркие	 детские	 впечатления.	
Если	в	первой	части	статьи	автор	предъявляет	
читателю	в	основном	факты	(где	и	у	кого	учил-
ся,	что	делал,	в	чем	участвовал,	с	кем	и	против	
чего	боролся),	то	во	второй	предлагает	интер-
претацию	 –	 аргументированную	 и	 эмоцио-
нальную	–	творчества	Лемберского.	Автор	убе-
дительно,	 основываясь	 на	 сопоставительном	
анализе	 «соцреалистических»	 (1935–1955)	 и	
«поздних»	 (1956–1970)	 произведений,	 доказы-
вает,	 что	 искусство	 художника,	 несмотря	 на	
заметную	 и	 внешне	 резкую	 эволюцию,	 пред-
ставляет	 собой	 сложное	 и	 взаимосвязанное	
целое.	 Отход	 художника	 от	 академических	
норм	 –	 результат	 его	 внутреннего	 развития,	
лишь	поддержанный	атмосферой	начавшейся	
«оттепели».	Елена	Лемберская	находит	точные	
–	«единственные»	–	слова	для	описания	живо-
писного	языка	мастера,	основанного	на	форси-
рованном,	 горящем,	 тревожном	 цвете	 и	 рез-
кой,	 стремительной	 форме	 и	 –	 главное	 –	 на	
системе	 скрытых	 пластических	 и	 образных	
соответствий.	 В	 поздних	 работах	 отмеченная	
тенденция	 только	 усиливается,	 обретая	 кон-
цептуальное	качество:	«…Лемберский	сливает	
человеческий	 образ	 с	 формами	 обитаемого	
мира.	Лица	и	фигуры	становятся	частью	дорог,	
полей,	заборных	досок,	окон,	домашних	расте-
ний,	стульев	и	походных	сумок.	Они	существу-
ют	в	пространстве	теней	и	цветовых	растяжек,	
в	линейных	конструкциях,	положенных	поверх	
узнаваемого	предмета»	(с.	42).

Раздел	 документов	 и	 воспоминаний	 сооб-
щает	 фигуре	 Феликса	 Лемберского	 особую	
«выпуклость»:	 отраженная	в	 зеркалах	многих	
и	разных	восприятий,	она	словно	оживает	для	
читателя.	В	корпусе	документальных	материа-

лов,	 несомненно,	 следует	 выделить	 разверну-
тое	письмо	Августа	Ланина	дочери	художника	
Галине.	Здесь	практически	нет	воспоминаний	
о	конкретных	встречах,	событиях	или	разгово-
рах.	Перед	нами	страстное	слово	современни-
ка,	 пытающегося	 объяснить	 потомкам	 фило-
софию	 творчества	 Лемберского,	 показать	
невидимую,	непрерывную	работу	его	души.

Совершенно	справедливо	в	книге	выделена	
нижнетагильская	 глава	 биографии	 Феликса	
Лемберского,	о	которой	рассказали	сотрудни-
ки	музея	Елена	Ильина	и	Лариса	Смирных.

С	 Нижним	 Тагилом	 судьба	 сводила	
Лемберского	трижды.	В	1938-м	он	приехал	туда	
вместе	 с	 учителем,	 Б.	Иогансоном,	 для	 сбора	
материала	 к	 дипломной	 работе	 «Стачка».	
В		начале	1942	года	Лемберский	был	эвакуиро-
ван	из	блокадного	Ленинграда	в	Свердловск,	а	
затем	 в	 Нижний	 Тагил,	 где	 прожил	 до	 1944	
года.	Здесь	Лемберский	не	только	много	писал,	
но	и	активно	действовал:	открыл	студию	изо-
бразительного	 искусства,	 создал	 отделение	
Союза	советских	художников	и	областную	кар-
тинную	 галерею	 (ныне	 Нижнетагильский	
государственный	 музей	 изобразительных	
искусств),	 участвовал	 в	 местных	 выставках.	
В		1958	году	художник	вновь	–	в	рамках	летней	
творческой	командировки	–	посещает	город	и,	
можно	сказать,	находит	себя.	К	этому	времени	
относится	 ряд	 выразительных	 портретов	 и	
большая	серия	пейзажей,	в	которой	как	раз	и	
начинает	формироваться	новый	живописный	
язык	Лемберского.

Сегодня	очевидно,	что	Лемберский	–	живо-
писец	большого	масштаба,	человек	независи-
мых	взглядов	и	смелых	поступков,	интересной	
судьбы	–	должен	иметь	свое	место	в	истории.	
Первый	и	очень	серьезный	шаг	в	этом	направ-
лении	уже	сделан.

Ирина Карасик

феликс лемберский (1913–1970). живопись. графика
м.:   гАлАрт,  2009.  состАвитель:  еленА лемБерскАЯ 

встУпительные стАтьи: Алисон хилтон, еленА лемБерскАЯ



132     ди 03.2010

х р о н и к а

Журнал	«ACADEMIA»,	издаваемый	с	2009	года	
Российской	академией	художеств,	уже	прочно	
вошел	 в	 мировое	 сообщество	 крупнейших	
периодических	 изданий	 по	 искусству.	
Публикуемые	в	нем	материалы	посвящены	не	
только	истории	и	роли	Академии	художеств	в	
российской	 культуре,	 охватившей	 уже	 четыре	
столетия	(с	XVIII	по	XXI	век),	но	и	самым	совре-
менным	 событиям.	 Открывая	 каждый	 из	
вышедших	 его	 номеров	 с	 необычайно	 благо-
родными	обложками,	убеждаешься,	насколько	
важно	 сегодня	 восстановление	 и	 упрочение	
глубинных	 связей	 эпох	 и	 культур.	 Журнал	
наглядно	показывает,	что	детально	восстанав-
ливаемое	в	жизненных	реалиях	прошлое	худо-
жественной	культуры	в	последнее	время	неве-
роятно	приблизилось	к	нашим	дням,	а	то,	что	
происходит	сегодня,	в	сравнении	с	ним	подни-
мается	до	бытийного,	знакового	уровня.

Все	 это	 было	программно	 заявлено	 уже	 в	
первом	 номере	 журнала,	 где	 очень	 красиво	
напечатан	исторический	автограф	указа	вели-
кого	 российского	 императора	 Петра	 I	 «Об	
основании	Академии	художеств	и	наук»	 1724	
года,	 утверждавшего	 значимость	 «социетета	
художеств	 и	 наук».	 Как	 оказалось,	 эта	 идея	
приобрела	 все	 большую	 широту	 и	 актуаль-
ность	в	начале	XXI	века.	Тем	самым	издатели	
журнала	не	только	сразу	укрупнили	масштаб	
исторического	 рассмотрения	 явлений,	 в	
результате	 чего	 прошедшие	 столетия	 стали	
казаться	 лишь	несколькими	шагами	 в	миро-
вой	 истории,	 но	 и	 заставили	 ценить	 каждое	
его	нынешнее	мгновение.

Президент	РАХ	Зураб	Церетели	специально	
подчеркнул	в	своей	беседе	с	главным	редакто-
ром	журнала	Адой	Сафаровой:	«История	стано-
вится	важной	для	современности,	она	не	толь-
ко	хранится	в	архивах,	но	и	помогает	понимать	
и	решать	сегодняшние	проблемы.	Вот	смотри-
те,	Петр	I,	задумывая	академию	–	центр	образо-
вания	и	науки,	ставил	на	первое	место	искус-
ство.	 Он	 понимал,	 что	 без	 духовности	
невозможны	ни	наука,	ни	образование...	Мы	в	
Академии	 художеств	 –	 и	 уже	 признанные	
художники,	и	те,	кто	еще	учатся	в	наших	лице-
ях	и	вузах,	–	надеемся,	что	идея	Петра	I	станет	
идеей	 всего	 нашего	 общества»1.	 А	 на	 первой	
торжественной	 презентации	журнала	 художе-
ственной	 общественности,	 прошедшей	 в	 мае	
2009	 года,	 вице-президент	 РАХ	 Дмитрий	

Швидковский,	который	как	раз	и	разыскал	этот	
документ	в	Российском	государственном	архи-
ве	древних	актов	(РГАДА),	отметил,	что	благо-
даря	 такой	 находке	 история	 академии	 может	
начинать	свой	отсчет	на	35	лет	раньше,	что	дает	
возможность	говорить	о	ее	285-летнем	(а	не	как	
считалось	 ранее,	 250-летнем)	 юбилее.	 По	 его	
убеждению,	 «исследователям	 еще	 придется	
оценить	значение	этих	35	лет,	в	течение	кото-
рых	академия	выполняла	одну	из	важнейших,	
предназначенных	ей	Петром	I	функций	–	стро-
ить	и	украшать	Санкт-Петербург»2.

Связь	 прошлого	и	 современности	 прояви-
лась	 во	 всех	 основных	 рубриках	 журнала:	
история,	академическая	наука,	академическая	
библиотека,	 музеи	 академии,	 академия	 и	
регионы,	 международные	 связи,	 академиче-
ское	 образование,	 персоналии,	 выставочный	
комплекс	 академии,	 музеи	 современного	
искусства,	 обзоры	 текущих	 художественных	
событий	в	России	и	за	рубежом.	В	каждой	из	
этих	 рубрик	 появилось	 уже	 большое	 количе-
ство	блистательно	написанных	статей	в	сопро-
вождении	 очень	 качественно	 напечатанных	
цветных	иллюстраций.

Классическая	 история	 формирования	 ака-
демии	 насыщена	 в	 журнале	 целой	 галереей	
портретов	 ее	 ведущих	 деятелей,	 таких	 как	
И.И.	 	 Шувалов,	 И.И.	 Бецкой,	 А.И.	 Мусин-
Пушкин,	 Г.А.	 Шуазель-Гуфье,	 подробно	 доку-
ментированными	 очерками	 о	 строительстве	
знаменитого	здания	академии	на	набережной	
Васильевского	острова	в	Санкт-Петербурге,	об	
открытии	 в	 нем	 и	 обустройстве	 библиотеки,	
музея,	 рисовальных	 залов,	 о	 еще	малоизвест-
ных	нам	поездках	академических	пенсионеров	
за	границу	и	творческом	освоении	ими	миро-
вого	 художественного	 опыта.	 Самое	 интерес-
ное	в	таких	статьях,	что	приводимые	фактиче-
ские	данные,	нередко	впервые,	сопровождаются	
размышлениями	о	сложном	духовном	постиже-

нии	 в	 России	 общечеловеческих	 ценностей	
«свободных	 художеств»,	 что	 непосредственно	
связывает	их	с	современностью.

Например,	в	обстоятельной	статье	Вероники	
Богдан	 о	 выставке	 «Эпоха	 Рафаэля	 и	 русская	
художественная	школа»,	прошедшей	в	ноябре	
2008	 года	 в	 Тициановском	 и	 Рафаэлевском	
залах	 музея	 РАХ	 и	 отмеченной	 специальным	
дипломом	ЮНЕСКО,	подробно	 говорилось	не	
только	о	гении	Рафаэля	и	о	том,	как	его	ценили	
в	 России,	 но	 и	 о	 проблемах	 формирования	
художественного	вкуса	тогдашней	российской	
знати.	«В	России	мода	на	коллекционирование	
была	привита	Екатериной	II.	Даже	вельможи,	
далекие	от	искусства,	ради	успешной	карьеры	
при	 дворе	 покупали	 картины	 и	 гравюры.	
Приобретения	 делались	 как	 в	 Санкт-
Петербурге,	 куда	 иностранцы	 привозили	 на	
продажу	произведения	искусства,	так	и	за	гра-
ницей.	Путешествуя	по	Европе,	посещая	мод-
ные	 салоны	 в	 Париже	 и	 Риме,	 русская	 знать	
заимствовала	 философию	 и	 художественный	
вкус	у	просвещенной	элиты	этих	стран.	Так	как	
оригинальные	 произведения	 Рафаэля	 уже	
тогда	 приобрести	 было	 невозможно,	 коллек-
ционеры	охотно	 заказывали	копии	иностран-
ным	живописцам...	Другим	источником	появ-
ления	копий	с	работ	Рафаэля	были	задания	по	
копированию	 в	 рамках	 учебного	 процесса	 [в	
Академии	художеств]»3.

В	журнале	публикуются	статьи	о	художни-
ках,	чья	творческая	судьба	связана	с	Академией	
художеств.	 Среди	 них	 есть	 чисто	 историче-
ские,	открывающие	нам	малоизвестные	факты	
из	 жизни	 давно	 работавших	 художников,	 и	
посвященные	 художникам	 наших	 дней.	 Так,	
Полина	Попова	представила	читателям	скуль-
птора	 Роберта	 Баха,	 автора	 ставшего	 хресто-
матийным	памятника	А.С.		Пушкину	в	Царском	
селе,	 где	 поэт	 изображен	 сидящим	 в	 свобод-
ной	позе	на	ажурной	скамейке,	погруженным	
в	поэтическую	задумчивость.	Но	одновремен-
но	 она	 коснулась	 истории	 всей	 династии	
Бахов,	 которые	 работали	 в	 Академии	 худо-
жеств	начиная	с	середины	XIX	века	и	«сохраня-
ли	 преданность	 традициям	 классической	
школы»4.	 В	 цикле	 портретов	 современных	
художников	 выделяются	 статьи	 о	 творчестве	
Зураба	Церетели	(Олег	Швидковский,	Андрей	
Толстой),	 Иллариона	 Голицына	 (Тимофей	
Смирнов),	Андрея	Васнецова	(Вадим	Полевой),	
Андрея	 Мыльникова	 (Анна	 Буйвид),	 Павла	
Никонова	 (Ольга	 Мусакова),	 Симона	
Вирсаладзе	 (Виктор	 Ванслов),	 Бориса	
Месерера	 (Наталья	 Шеховцева),	 Леонида	
Баранова	(Сергей	Орлов)	и	др.	Такая	портрет-
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ная	галерея	будет	наполняться	еще	многими	и	
многими	 публикациями,	 включая	 рассказы	
художников	 о	 своем	 творчестве	 и	 о	 других	
художниках.	 Каждая	 из	 статей	 вполне	 могла	
бы	быть	увеличена	до	отдельной	монографии,	
которые	вместе	могли	бы	составить	библиоте-
ку	художественной	славы	академии.

В	журнале	настойчиво	утверждается:	основ-
ное	 назначение	 и	 ценность	 академии	 худо-
жеств	было	и	остается	связано	с	разработанной	
в	 ней	 системой	 преподавания.	 Как	 говорил	
Зураб	Церетели,	«главное,	мы	сохранили	систе-
му	 художественного	 образования.	 Начиная	 с	
12-летнего	 возраста	 талантливые	 дети	 могут	
учиться	 в	 наших	 лицеях	 –	 в	Москве	 и	 Санкт-
Петербурге,	потом	в	наших	двух	институтах	—	
Репинском	и	Суриковском,	после	чего	им	пре-
доставляется	 возможность	 повышать	
квалификацию	в	творческих	мастерских	—	они	
есть	у	нас	по	всем	профилям	—	живопись,	гра-
фика	 и	 скульптура,	 и	 не	 только	 в	 Москве	 и	
Санкт-Петербурге,	но	и	в	провинции.	Все	новые	
регионы	обращаются	к	нам	с	просьбой	создать	
у	 них	 отделения	 академии.	 Такая	 серьезная	и	
разветвленная	 система	 образования	 дала	 воз-
можность	 сохранить	 отечественную	 школу,	
которая	 с	XVIII	 века	вбирала	в	 себя	все	 самое	
ценное	из	мирового	опыта»5.	Поэтому	в	журна-
ле	из	номера	в	номер	публикуются	материалы	
о	текущей	педагогической	практике,	о	много-
численных	 выставках	 работ	 педагогов	 и	 уча-
щихся,	творческих	отчетах	учебных	институтов	
и	лицеев	Академии	художеств.	Причем	особое	
внимание	уделяется	преемственности	методи-
ки	обучения	начиная	с	лицеев	и	кончая	повы-
шением	квалификации	художников.

Андрей	 Гамлицкий,	 говоря	 в	 журнале	 о	
лицейском	 периоде	 обучения,	 подчеркивал:	
«Наряду	с	художественным	учащиеся	получают	
среднее	(полное)	общее	образование.	Ребенок	
приходит	 в	 лицей	 после	 четырех	 классов	
начальной	 школы,	 и	 перед	 педагогами	 стоит	
тончайшая	 задача	 не	 просто	 дать	 сумму	 зна-
ний,	 но	 и	 сформировать	 личность	 человека,	
сохранить	индивидуальность	художника»6.

В	 журнале	 существует	 рубрика,	 посвящен-
ная	методике	преподавания	в	Академии	худо-
жеств.	 Причем,	 как	 отмечалось	 на	 примере	
педагогической	 концепции	 замечательного	
художника	академика	И.Э.	Грабаря,	это	не	про-
сто	копирование	классики,	но	и	самостоятель-
ное	постижение	окружающего	мира.	 Хотя,	 по	
словам	 Грабаря,	 «среди	 подавляющей	 части	
студенчества	высших	художественных	учебных	
заведений	у	нас	и	в	главных	европейских	цен-
трах	на	протяжении	последнего	полустолетия	

наблюдается	одна	и	та	же	характерная	черта	–	
стремление	начинать	в	стенах	вуза	с	того,	чем	
кончали	велики	мастера»,	необходимо	каждо-
му	начинающему	художнику	самому	понять	и	
прочувствовать	законы,	диктуемые	природой	и	
изображаемой	 натурой,	 «поскольку,	 только	
пройдя	несколько	этапов,	художник	достигает	
необходимой	 раскрепощенности	 и	 свободы	
при	создании	живописного	образа»7.

У	журнала	открывается	возможность	под-
робнее	 коснуться	 и	 других	 педагогических	
опытов	Российской	академии	художеств.	Это	
и	 анализ	 выходящих	 из	 печати	 книг,	 посвя-
щенных	 методике	 преподавания,	 теории	
искусства,	 статьи,	 знакомящие	 с	 новыми	
материалами	 и	 технологиями,	 которые	
использовались	в	прошлом	и	в	 современном	
художественном	творчестве.	Весьма	перспек-
тивен	 раздел,	 посвященный	 академической	
науке.	Уже	по	нескольким	появившимся	в	нем	
публикациям	можно	 представить,	 насколько	
широка	 эта	 тема,	 начатая	 c	 обсуждения	
петровского	 «социетета	 художеств	 и	 наук»	 и	
продолженная	 встречами	 представителей	
Российской	академии	наук	и	Российской	ака-
демии	художеств.

Так,	на	конференции	«Искусство	и	наука	в	
современном	 мире»,	 прошедшей	 в	 залах	
обеих	академий	в	ноябре	2009	года	и	подроб-
но	 рассмотренной	 в	 журнале,	 участвовали	
ученые	 и	 художники	 Москвы	 и	 Санкт-
Петербурга,	 Екатеринбурга,	 Новосибирска,	
Нальчика,	 Махачкалы,	 Ростова-на-Дону,	
Вологды	и	других	городов	России,	а	также	из	
Франции,	Хорватии,	Украины.	В	выступлени-
ях	 80	 участников	 затрагивались	 история,	
филология,	 археология,	 искусствоведение,	
естественные	науки,	психология,	педагогика.	
Работали	 четыре	 параллельные	 секции:	
«Искусство	как	наука		–	наука	как	искусство»,	
«Истоки	 творческих	 начал	 и	 культурное	
наследие»,	«Наука	и	искусство	–	пути	взаимо-
действия»,	«Этнокультурное	и	языковое	мно-
гообразие.	 Философское	 осмысление	
историко-культурного	наследия».	Среди	наи-
более	 актуальных	 тем,	 обсуждавшихся	 на	
форуме:	 искусство	и	наука	 в	формировании	
жизненной	среды	человечества,	художествен-
ное	 бытие	 человека,	 наука	 и	 искусство	 в	
современных	 отношениях	 между	 свободой	
творчества	и	ответственностью;	наука,	твор-
чество,	 вера	 как	 проблемы	 искусства;	 визу-
альные	фиксации	изысканий	фундаменталь-
ной	 науки	 в	 произведениях	 искусства;	
пространство	личности	в	русской	культурной	
традиции;	 культурное	 наследие	 —	 основа	

самобытности	 народа;	 проявление	 научного	
мышления	в	художественном	видении	искус-
ства	на	рубеже	ХХ	–	ХХI	веков.

Как	 отметил	 постоянный	 секретарь	
Академии	 изящных	 искусств	 Франции	 Арно	
Д`Отрив,	принявший	участие	в	конференции,	
«культуру	и	науку	 вообще	нельзя	разграничи-
вать.	 Они	 одно	 целое.	 Через	 искусство	 лучше	
понимаются	 научные	 открытия.	 Любая	 циви-
лизация	 сначала	 достигала	 определенного	
уровня	развития	искусства,	 а	потом	начинала	
делать	научные	открытия»8.

Что	 касается	 накопленного	 за	 столетия	
научного	потенциала	Академии	художеств,	то	
журналу	еще	предстоит	как	бы	заново	открыть	
для	читателей	множество	имен,	составивших	
славу	дореволюционной,	советской	и	уже	ухо-
дящей	 в	 историю	 первого	 этапа	 постсовет-
ской	науки	об	искусстве.

Самыми	 «журнальными»	 традиционно	
являются	разделы,	посвященные	необычайно	
активно	проходящим	выставкам	старого	ака-
демического	и	 современного	искусства	как	в	
музеях	 самой	 Академии	 художеств,	 так	 и	 во	
многих	 регионах	 России	 и	 за	 рубежом.	
Утверждая	в	этих	статьях	традиционно	акаде-
мический	 (в	 самом	 хорошем	 смысле	 слова)	
подход	к	искусству	как	проявлению	непрерыв-
ной	цепи	развития	художественного	мировос-
приятия	всего	человечества,	их	авторы	пока-
зывают,	 что	 каждый	 раз	 мы	 имеем	 дело	 с	
уникальными	 произведениями.	 Как	 говорит	
президент	 Академии	 художеств	 Зураб	
Церетели,	«Академия	сохраняет	свою	привер-
женность	 традиционным	 художественным	
ценностям	и	в	то	же	время	приветствует	сме-
лые	поиски	новых	форм	искусства»9.

В	заключение	отметим,	что	в	журнале,	как	и	
повсюду,	успех	достигается	только	тогда,	когда	
содержание	 и	 форма	 неразрывно	 связаны	
между	собой.	Поэтому	заслуженное	признание	
журнал	 «ACADEMIA»	 получил	 благодаря	 каче-
ственному	 художественному	 оформлению.	
Положенный	 в	 его	 основу	 макет,	 разработан-
ный	 дизайнером-графиком	 Валерием	 Черни-
евским,	был	развит	Константином	Чубановым.	
Журнал,	 учрежденный	 Российской	 академией	
художеств,	издается	Фондом	поддержки	совре-
менного	 искусства	 «Артпроект»	 и	 является	
образцовым	с	позиций	новейшего	графическо-
го	дизайна.
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Нельзя	 сказать,	 чтобы	 в	 столице	 наблюдался	
дефицит	 галерей	 и	 выставочных	 центров.	 Но	
даже	 кризис	 не	 помешал	 возникновению	 за	
последние	полгода	новых	художественных	про-
странств.	В	кризисные	времена	стало	привычно	
(и	логично)	называться	«некоммерческой	орга-
низацией»,	поскольку	всем	понятно,	что	прода-
ются	 произведения	 современного	 искусства	
пока	еще	со	скрипом.	Так,	галерея	«Opengallery»,	
обосновавшаяся	в	бывших	подвальных	мастер-
ских	Московского	союза	художников	в	сентябре	
2009	года	(Трубниковский	пер.,	д.22,	стр.	2),	уже	
в	своем	названии	содержит	основной	принцип	
деятельности	 –	 галерея	 открыта	 для	 куратор-
ских	 идей	 и	 художественных	 экспериментов.	
Первая	выставка	в	галерее		«Тайная	жизнь	тел»		
была	 связана	 с	 московским	 романтическим	
концептуализмом.	 Куратор	 выставки	 и	 созда-
тель	 галереи	 Наталья	 Тамручи	 представила	
работы	 Елены	 Елагиной,	 Игоря	 Макаревича,	
Андрея	Монастырского,	Ирины	Наховой,	Хаима	
Сокола,	группы	«МишМаш».	Все	работы	так	или	
иначе	 завуалированно	 исследуют	 феномен	

телесности.	Совсем	небольшая	галерея	со	схо-
жим	 названием	 «Aftergallery»	 (Большой	
Дровяной	 пер.,	 д.	 20/2)	 открылась	 в	 ноябре	
2009	года	по	инициативе	художника	Анатолия	
Журавлева.	Их	главная	цель	–	создание	незави-
симого	пространства,	которое	бы	сочетало	раз-
личные	 жанры	 и	 творческие	 методы.	 Ярким	
подтверждением	 этому	 являются	 выставки	 в	
галерее,	 на	 которых	 представлены	 работы	
интернациональных	 художников:	 Ай	 Вейвея,	
Андреаса	 Гольдера,	 Ричарда	 Принcа,	 Айры	
Шнайдера,	 Анатолия	 Журавлева	 и	 Вадима	
Захарова.	 По	 словам	 организатора	 галереи,	
совмещать	 в	 себе	 функции	 арт-директора	 и	
художника	более	чем	полезно:	с	одной	стороны,	
художник	 знает	 и	 понимает	 проблемы	 своих	
собратьев	по	цеху,	с	другой	–	как	арт-директор	
организует	 работу,	 так	 что	 у	 галереи	 есть	 все	
шансы	 стать	 камерной	 площадкой	 для	 выска-
зывания	талантливых	авторов.

Такой	же	некоммерческий	концепт	присущ	
и	галерее	«Артберлога»	на	Винзаводе,	которую	
возглавил	Майк	Овчаренко	осенью	2009	года.	

Собственно,	первая	выставка	 «FUCK	YOUNG»	
оказалась	 своего	 рода	 вызовом	 молодым	
художникам.	Известные	художники,	такие	как	
Братков,	Виноградов&Дубосарский,	Волязлов-
ский,	 Гутов,	 Звездочетов,	 Мамышев-Монро,	
Пепперштейн,	Чичкан,	своими	работами	ярко	
продемонстрировали	 молодому	 поколению	
пример	творческого	куража.	И	это	сработало!	
Достойно	 на	 вызов	 ответил	 Егор	 Кошелев	
выставкой	«PHOBIA».	В	своих	работах	Кошелев	
рассматривает	все	аспекты	страха	как	таково-
го,	раскрывая	их	через	спектр	приемов	различ-
ных	 художественных	 стилей:	 от	 советской	
монументальной	живописи	до	неодада,	нео	и	
постграффитизма.	

Однако	не	все	новые	арт-пространства	так	
рьяно	 пестуют	 принцип	 отсутствия	 коммер-
ции	 в	 своей	 деятельности.	 Открывшаяся	 в	
ноябре	 2009	 галерея	 «Корпус-3»	 ставит	 своей	
целью	выявить	в	современном	искусстве	ути-
литарную	 составляющую,	 которую	 затем	
можно	 будет	 продать.	 «Корпус-3»	 –	 проект	
фабрики	 «LETO»	 в	 партнерстве	 с	 Евгенией	
Линович	 (Masterpeace).	 Это	 первая	 и	 един-
ственная	 галерея	 в	 Москве,	 идеей	 которой	
является	 объединение	 в	 одном	 пространстве	
произведений	современного	искусства	с	одно-
временной	 материализацией	 их	 в	 объектах	
дизайна.	 Пытаясь	 сочетать	 утилитарность	 с	
художественной	мыслью,	«Корпус-3»	дает	воз-
можность	 поклонникам	 современного	 искус-
ства	впустить	его	в	свою	повседневную	жизнь	
через	 образцы	 высокого	 дизайна.	 Галерея	
открылась	 презентацией	 проекта	 Андрея	
Бартенева	с	нетипичным	для	этого	художника	
коротким	названием	«Декупаж».		Оно	отсыла-
ет	к	технике	монохромной	аппликации,	в	кото-
рой	выполнены	представленные	картины.

Еще	одно	интересное	явление	–	новый	тип	
передвижной	галереи.	Первой	площадкой	для	
выставок	 и	 акций	 галереи	 «Жир»	 стал	 быв-
ший	акцизный	склад	в	центре	 современного	
искусства	«Винзавод».	Главный	принцип	гале-
реи,	не	имеющей	своего	стационарного	про-
странства,	–	демонстрация	творчества	актив-
ных	 художественных	 групп,	 работающих	 в	
области	концептуального	искусства	и	опера-
тивно	реагирующих	на	происходящее	в	мире.	
Так,	 уже	 была	 проведена	 вечеринка	 группы	
«Бомбилы»,	 известной	 своими	 акциями,	 и	
проект	 группы	 «Агенда»,	 который	 частично	
базировался	на	медиаприемах,	используемых	
ими	в	реальных	и	виртуальных	активистских	
акциях.	 Новые	 выставочные	 пространства	
возникают	 и	 за	 пределами	 города.	 «Gridchin	
Holl»,	 который	 Сергей	 Гридчин	 открыл	 на	
своем	дачном	участке,	осуществил	три	круп-
ных	 проекта	 (об	 одном	 из	 них	 –	 на	 	 с.	 112)	
Появление	новых	площадок	только	 стимули-
рует	художественный	процесс,	и	чем	больше	
будет	мест	 для	 высказывания	 самых	 различ-
ных	 художников	 –	 тем	 лучше.	 Искусство	
выживет	даже	в	тяжелые	кризисные	времена,	
если	его	грамотно	и	искренне	поддерживать.

искусство против кризиса. 
новые художественные пространства
АсЯ прАжскАЯ
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В	Москве	уже	не	первый	год	искусство	осваи-
вает	 все	 новые	 и	 новые	 пространства:	 от	
стен	 кафе,	 подъездов	 и	 квартир	 до	 ангаров	
закрытых	заводов	и	канализационных	люков.	
«Партизанский	 музей»,	 задуманный	 галере-
ей	 «Триумф»	 при	 поддержке	ММСИ,	 вопло-
щает	идею	так	называемой	летучей	галереи,	
то	есть	не	задерживающейся	на	одном	месте,	
свободно	 будто	 «перелетающей»	 от	 одного	
временного	пристанища	к	другому,	появляю-
щейся	 в	 самых,	 кажется,	 неожиданных,	
порой	 не	 приспособленных	 для	 этих	 целей	
местах,	и	после	исчезающей	без	следа.

Идея,	 	 положенная	 в	 основу	 «Партизан-
ского	 музея»,	 строго	 говоря,	 не	 нова.	 На	
Западе	 привлекать	 искушенную	 публику	
некоторым	ореолом	загадочности,	вовлечен-
ности	в	тайное	знание,	доступное	небольшо-
му	 кругу	 избранных,	 начали	 давно.	 Метод	
этот	 используется	 не	 только	 для	 продвиже-
ния	арт-проектов,	но	и	для	«раскрутки»	кол-
лекций	 люксовых	 марок	 одежды.	 О	 таких	
временных	шоурумах,	например	«Comme	des	
Garcons»,	 открывающихся	 то	 в	 закрытой	
книжной	лавке,	то	на	заброшенном	причале	
и	 имеющих	 оглушительный	 успех,	 говорит	
куратор	 проекта,	 совладелец	 галереи	
«Триумф»	Дмитрий	Ханкин.	Подобные	«лету-
чие	галереи»	появились	и	у	нас,	на	террито-
рии	 бывшего	 Союза.	 В	 Киеве,	 например,	

действует	 «летучая	 галерея»	молодого	 укра-
инского	 куратора	 Владимира	 Кадыгроба,	
открывающая	выставки	то	в	неработающем	
банке,	 то	 в	 ремонтирующемся	 помещении	
для	будущего	бара.	В	Москве	 такой	 галереи	
не	существовало	до	«Партизанского	музея».

Конечно,	 вспоминаются	 и	 «квартирни-
ки»,	 и	 выставки	 в	 сквотах,	 и	 уличные,	 и	
даже	«помойные»	проекты	–	они	есть	и	сей-
час.	 Но	 говорить	 об	 их	 систематичности	
можно	было,	наверное,	 только	в	 советские	
годы.	 Тогда	 у	 художников	 не	 оставалось	
выбора,	и	«подпольные»	выставки	делались	
не	 из	 желания	 найти	 новую	 необычную	
площадку,	 а	 из-за	 практически	 единствен-
ной	 возможности	 показать	 свои	 работы	
хотя	бы	узкому	кругу	таких	же	художников.	
Сегодня	 художник	 не	 ограничен	 почти	
ничем,	 и	 тем	 интереснее	 попытки	 поиска	
нового	взгляда	на	работы.	Не	чистого	как	в	
ставшем	 уже	 классикой	 экспонировании	 в	
нейтральном	 пространстве	 «белого	 куба»,	
а,	наоборот,	пристрастного,	заставляющего	
связывать	 воедино	 и	 холсты,	 и	 стены,	 на	
которых	они	висят.

Первым	 проектом	 нового	 «Партизанского	
музея»	стала	выставка	цикла	работ	художника	
Сергея	Калинина	«Гладиатория»,	прошедшая	в	
конце	 2009	 года	 в	 помещении	 закрывшегося	
казино	«Метрополь».	Куратор	проекта	–	совла-

делец	 галереи	 «Триумф»	 Дмитрий	 Ханкин.
Зритель	 будто	 бы	 полулегально	 проникал	
в	помещение	одного	из	объявленных	теперь	
в	 Москве	 вне	 закона	 казино	 и	 оказывался	
в	 окружении	 натуралистично	 выписанных	
жестоких	 сцен,	 фрагментов	 поединков	
запретного	спорта	–	боев	без	правил.

Калининские	 «гладиаторы»	 –	 крепкие	
бритоголовые	 мужики	 с	 расквашенными	 в	
поединке	 носами,	 разбитыми	 лицами,	 хар-
кающие	 кровью,	 но	 глядящие	 с	 непреклон-
ной	мрачной	 решимостью	 продолжить	 бой,	
появились,	по	признанию	художника,	после	
того,	как	сам	он	увлекся	просмотром	записей	
боев	без	правил.	Восемнадцать	масштабных	
полотен	 с	 пристально	 выписанными	 крова-
выми	 поединками	 украсили	 интерьеры	
когда-то	одного	из	самых	дорогих	и	роскош-
ных	игорных	домов	столицы.	За	три	недели	–	
именно	 таков	 по	 задумке	 организаторов	
формат	 каждой	 «партизанской»	 экспози-
ции	 –	 выставку	 посетили	 больше	 тысячи	
человек.	Московские	«арт-партизаны»	увере-
ны:	это	немало,	и	уже	готовят	новый	проект.	
Им	 станет	 выставка	 fashion	 фотографа	
Владимира	 Глынина.	 Время	 и	 место,	 как	
утверждают	организаторы,	уже	выбраны,	но	
о	 том,	 где	 именно	 будет	 выставлен	 второй	
«партизанский»	 проект,	 предпочитают	 не	
распространяться	–	подпольщики.

партизаны  
от искусства
нАтАльЯ пыховА 
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«Арт-Базель	 Майами-Бич»	 –	 не	 только	 самая	
значимая	и	влиятельная	выставка	в	Северной	
и	 Южной	 Америке.	 Это	 одно	 из	 важнейших	
арт-событий	 в	 мире.	 Возникнув	 менее	 10	 лет	
назад,	ярмарка	в	штате	Флорида	стала	местом,	
где	 создаются	 репутации	 и	 формулируются	
тенденции.	В	отличие	от	более	консервативно	
и	 модернистски	 ориентированного	 «Арт-
Базеля»	 «Арт-Базейль	 Майами-Бич»	 больше	
направлен	на	сегмент	послевоенного	и	совре-
менного	 искусства.	 Череда	 вечеринок,	
ярмарок-сателлитов,	открытых	коллекций	при-
тягивает	на	побережье	в	декабре	потребителей	
современного	искусства	всех	уровней.	Однако	
в	 этом	 году	 «Арт-Базель	Майами»	последовал	
тенденции,	ранее	обозначившейся	на	некото-
рых	 европейских	 арт-ярмарках.	 Вместо	 дина-
мичного,	но	рискованного	и	несколько	пошат-
нувшегося	 в	 результате	 кризиса	 сегмента	

контемпорари,	 большинство	 галерей	 в	
conventional	center,	где	традиционно	проходит	
ярмарка,	 предпочли	 сделать	 ставку	 на	 более	
независимое	 от	 колебаний	 цен	 на	 нефть,	
менее	 чувствительное	 к	 ситуации	 на	 фондо-
вом	рынке,	проверенное	временем,	музеями	
и	 аукционами	 искусство.	 Если	 бы	 не	 легко	
объяснимое	превалирование	американских	и	
латиноамериканских	 художников	 и	 галерей,	
Майами	и	Базель	можно	было	бы	спутать.	Тем	
не	менее	выбранная	стратегия	оказалась	вер-
ной	–	продажи	шли,	арт-рынок	демонстриро-
вал	несомненные	признаки	жизни.

Одним	 из	 самых	 выставляемых	 авторов	
этой	ярмарки	стал	Александр	Колдер,	что	свя-
зано	с	его	недавней	персональной	выставкой	в	
музее	Метрополитен.	Из	русских	галерей	были	
XL	и	«Риджина»,	с	привычным	набором	авто-
ров.	Более	современное	искусство	можно	было	

посмотреть	на	ярмарках-сателлитах.	Две	глав-
ные	–	«Pulse»	и	«Scope»,	известные	и	привлека-
тельные	для	галерей	бренды.	Там	также	проис-
ходили	продажи,	хотя	и	в	объеме,	уступающем	
предыдущим	годам.	Пожалуй,	именно	по	ним	
и	надо	было	в	этом	году	отслеживать	тенден-
ции	современного	искусства.	Во-первых,	доля	
искусства	из	Азии,	которая	и	 так	была	нема-
лой,	еще	увеличилась.	На	«Scope»	почти	треть	
выставочной	 площади	 занимал	 «Art	 Asia	
pavilion».	На	«Pulse»	было	немного	галерей	из	
Азии,	 зато	 художников	 хоть	 отбавляй.	 Еще	
одной	особенностью	этого	года	стал	текстиль,	
занявший	значительное	место	среди	материа-
лов	 современного	 искусства.	 Было	 больше	
живописи,	 сложной	 рукодельной	 графики,	
меньше	 технологичных	 дорогостоящих	 объ-
ектов	и	инсталляций.	Очень	мало	видео.

Самые	молодые	галереи	и	те,	кто	не	прошел	
отбор	на	главные	события,	представляли	своих	
художников	 на	 ярмарке	 «Аqua»	 и	 «NADA	 art	
fair»	 («New	 art	 dealers	 alliance»),	 удивительно	
напоминавшей	 скромными	 размерами	 и	
домашней	 обстановкой	 «Арт-Москву».	 В	 оче-
редной	 раз	 прошел	 салон	 отверженных	 –	
художники	и	галереи,	отвергнутые	жюри	всех	
ярмарок,	 сняли	 номера	 в	 отеле	 и	 устроили	
выставки	прямо	там.

Больше	всего	от	кризиса	пострадали	вече-
ринки.	Несмотря	на	их	многочисленность,	по	
блеску	и	размаху	это	были	не	лукулловы	пир-
шества	предыдущих	годов.

Аналитики,	которые	еще	в	период	подъе-
ма	говорили,	что	кризис	и	тотальное	обруше-
ние	 рынку	 искусства	 не	 грозят,	 оказались	
правы.	Кризис	снял	перегрев,	исчезла	излиш-
няя	роскошь,	но	искусство	осталось	в	цене.

«арт-базель майами-бич» 2009
АлексАндр дАшевский
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У	 ярмарки	 «АРКО-Мадрид»	 –	 2010	 могло	 ока-
заться	три	причины	стать	рядовым	событием.	
Она	могла	стать	музеем	испанского	искусства,	
то	есть	превратиться	в	событие	местного	мас-
штаба,	 если	 бы	 иностранные	 галереи	 были	
представлены	 слабо.	Она	могла	 стать	 хресто-
матией	 проверенного	 искусства	 XX	 века,	 как	
это	 отчасти	 произошло	 с	 «Арт-Базелем	
Майами»	в	2009	году.	Могла,	наконец,	просто	
не	набрать	достаточно	участников.	Но	ничего,	
к	 счастью,	 не	 произошло.	 Гигантские	 про-
странства	 здания	 мадридской	 ярмарки	 были	
отданы	под	искусство.	Более	200	галерей	из	30	
стран	 мира	 представляли	 своих	 художников.	
Современный	сегмент	превалировал.

В	 двух	 галереях	 были	 показаны	 милые	
видеоинсталляции	 художницы	 Eulalia	
Valldosera	–	вращающееся	зеркало	отражало	
на	стены	изображение	из	направленного	на	
него	проектора.	На	стенде	галереи	«Juana	De	
Aizpuru»	 двое	 рабочих	 обтачивали	 «болгар-
ками»	 огромную	 металлическую	 надпись	
«Arbeit	Macht	Frei»	–	работа	художника	Tania	
Bruguera.	Галерея	«Nieves	Fernandez	Projects»	
выставила	 объект	 и	 инсталляцию	 японки	
Chiharu	 Shiota,	 полюбившейся	 русской	
публике	после	последней	московской	биен-
нале.	 Галерея	 «Michel	 Soskine»	 привлекала	
внимание	 посетителей	 объектами	 Antonio	
Crespo	 Foix,	 потрясающими	 своей	 ювелир-
ной	тонкостью.	Как	всегда	просто,	весело	и	
наглядно	мелькнули	работы	Джулиана	Опи.

В	 	 постоянном	 разделе	 ярмарки	
«PANОRAMA»,	где	показывают	искусство	обыч-

но	 одной	 страны,	 в	 этом	 году	 выставлялись	
галереи	из	Лос-Анджелеса.

На	ярмарке	было	два	самых	фотографируе-
мых	 стенда.	 Первый	 –	 стенд	 барселонской	
галереи	ADN,	представившей	провокационное	
искусство	 на	 религиозную	 тематику	 –	 бейс-
больные	 биты,	 покрытые	 татуировками	 и	
увенчанные	 головой	 Христа,	 татуированное	
распятие,	«калашников»	в	виде	меноры;	хаси-
ды,	стоящие	друг	у	друга	на	головах...	Второй,	
на	фоне	 которого,	 кажется,	 снялся	на	память	
весь	 Мадрид,	 –	 большой	 деревянный	 взрыв	
(Silence)	Петра	Белого	(Barbarian-Art	Gallery	by	
Natasha	Akhmerova),	одного	из	трех	петербург-
ских	художников,	представленных	западными	
галереями	на	ярмарке	в	рамках	кураторского	
проекта	Олеси	Туркиной	«Exlosive	Utopia».

Помимо	Наташи	Ахмеровой	в	проекте	уча-
ствовали	 «Frants	 gallery	 space»	 (Нью-Йорк,	
США,	 Петербург,	 Россия),	 представившая	
живопись	 Виталия	 Пушницкого,	 и	 галерея	
«Orel»	с	фотографиями	и	живописью	Евгения	
Юфита.	Внимание	коллекционеров	привлекли	
работы	 Виталия	 Пушницкого.	 Его	 большая	
монохромная	 живопись	 после	 ярмарки	 пере-
кочевала	в	одну	из	самых	внушительных	част-
ных	коллекций	Нью-Йорка.

Возможно,	благодаря	кризису	искусство	на	
ярмарках	стало	менее	провокационным,	менее	
обращенным	 к	 нервам	 зрителя.	 Зато	 значи-
тельно	 увеличилась	 доля	 работ,	 балансирую-
щих	 на	 грани	 с	 дизайном.	 И,	 как	 показали	
продажи,	 рынок	 благосклонно	 отреагировал	
на	эту	смену	курса.

«арко-мадрид» 2010
АлексАндр дАшевский
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Лирический концептуализм

В	галерее	«Stella	Art	Foundation»	
весной	состоялась	ретроспектив-
ная	выставка	Никиты	Алексеева	
под	названием	«Много-мало-мало-
много».	На	ней	были	представле-
ны	работы	художника	с	1973	по	
2009	год.
В	1970–1980-х	Никита	Алексеев	был	
участником	круга	неофициального	
московского	искусства,	организо-
вывал	первые	акции	группы	
«Коллективные	действия»	и	являл-

ся	директором	галереи,	находив-
шейся	в	его	квартире.
С	этого	времени	утекло	много	
воды,	неофициальное	искусство	
обрело	статус	официального.	Что	
же	сохранилось	от	тех	лет	кроме	
понятия	«нонконформизм»?	Если	
Борис	Гройс	называл	московский	
концептуализм	романтическим,	то	
в	творчестве	Алексеева	концептуа-
лизм	приобрел	оттенок	лирическо-
го.	Очевидно,	что	его	работы	пред-
назначены	для	людей,	склонных	к	
поэтизации.	Среди	большого	коли-
чества	жанров,	которыми	зани-
мался	художник,	наиболее	соот-
ветствующими	его	
мироощущению	оказались	живо-
пись	и	графика.
В	инсталляциях,	включающих	эти	
жанры,	концептуализм	проявился	
в	минимализме	изображений	и	
использовании	текста	в	простран-
стве	произведения.
	С	годами	художник	все	более	

тяготел	к	пластическому	развер-
тыванию	интеллектуального	объ-
екта.	Например,	в	парафразе	на	
знаменитую	работу	
Монастырского	«Палец»	Алексеев	
устраняет	объем	ящика	и	закре-
пляет	на	стене	его	живописную	
проекцию.	Опыт	Никиты	
Алексеева	показывает	условность	
стилистической	классификации	
современного	искусства	–	серьез-
ный	художник	рано	или	поздно	
перерастает	рамки	сложившегося	
жанра.

В движении

В	марте	в	Крокин-галерее	прошла	
выставка	Владимира	Семенского	
«Детский	сад».	Галерея	продолжает	
поддерживать	уже	давно	выбран-
ную	ею	стилистику	–	качественное	
и	спокойное	искусство.	На	этот	раз	
были	представлены	большие	живо-
писные	полотна.
Имя	автора	не	слишком	известно	
на	московской	арт-сцене,	но	если	
кратко	давать	характеристику	его	
творчеству,	Семенский	идет	неза-
висимой	дорогой,	но	ее	вектор	
параллелен	курсам	таких	художни-
ков,	как	Константин	Батынков	и	
Валерий	Кошляков.	Изюминка	
выставки	в	выстраивании	драма-
тургии	вокруг	темы	движения	
человеческого	тела.	Пластика	
этого	движения	чрезвычайно	раз-
нообразна	и	дает	основание	для	
большого	числа	живописных	трак-
товок	и	фантазий.	Известно,	что	

двадцатый	век	изобилует	ими.	
Семенский	в	этой,	казалось	бы,	
разработанной	теме	находит	свой	
потаенный	ход.	Он	обращает	вни-
мание	на	хаотические	угловатые	
движения	подростков	и	видит	в	
этой	пластике	особый	смысл.	С	
возрастом	у	человека	в	результате	
тренинга	происходит	потеря	непо-
средственности,	а	художник	ищет	
первоимпульсы,	управляющие	
динамикой	человеческого	тела.	В	
своих	композициях	он	использует	
определенные	мотивы,	присутству-

ющие	в	работах	классиков,	как	это	
делает,	например,	Кошляков,	но	
придает	им	вибрации,	которые	в	
искусстве	стали	ощутимы	именно	
в	конце	ХХ	века.	Живость	и	све-
жесть	этих	сдержанных,	но	не	ску-
пых	полотен	достигается	с	помо-
щью	большой	культуры	мазка	и	
точных	колористических	построе-
ний.	В	свою	очередь,	от	Батынкова	
его	отличает	несомненная	тяга	к	
работе	с	цветом	и	стремление	
избегать	детализации.
Творчество	Семенского	можно	
было	бы	назвать	экспрессивным,	
но,	крепкая	академическая	школа,	
на	которой	оно	основано,	превра-
щает	его	работы	в	уравновешен-
ные,	красивые	высказывания.

Контакт рисовальщика

Выставка	Тимофея	Смирнова	
«Контракт	рисовальщика»	прошла	
весной	в	галерее	«Файн-Арт».	В	

экспозиции	тринадцать	графиче-
ских	листов,	каждый	из	которых		
проявляет	существенные	грани	
виденья	художника,	дает	интерес-
нейший	сплав	культурного	осмыс-
ления	и	технического	воплощения.
Тимофеев	–	один	из	немногих	
современных	авторов,	использую-
щих	канонический	подход	–	рису-
нок	карандашом,	в	котором	он	
достиг	виртуозности.	Но,	это	лишь	
внешняя	сторона	проявления	тра-
диционализма:	художник	последо-
вательно	переживает	историю	

искусства,	обращается	к	самым	раз-
ным	ее	пластам.	При	этом	его	соб-
ственный	язык	включает	находки	
его	предшественников.	
Несомненно,	что	возникающие	у	
Тимофеева	штрих-коды	–	эквива-
лент	текстам,	появляющимся	в	
работах	Булатова,	лозунгам	середи-
ны	ХХ	века,	всюду	преследовавшим	
советского	человека.	Здесь	они	
трансформируются	в	вездесущие	
бренды,	которые	невозможно	даже	
высмеять.	Тимофеев	–	реалист	в	
новых	условиях.	Он	фиксирует	
равновесие	между	традиционной	
культурой	и	современностью,	
которая	пытается	отречься	от	нее.	
Их	контакт,	который	прокламиру-
ет	автор,	состоит	в	приятии	и	той	
и	другой	реальности	и	их	эстетиче-
ского	сопряжения.	Точка,	где	они	
соприкасаются,	–	мастерская	
художника.	В	результате	зрителю	
становятся	доступны	самые	раз-
ные	формы	проявления	культуры.

арт-дневник. апрель–май
сонЯ тереховА
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Если	сравнивать	его	работы	с	про-
изведениями	герметичного	искус-
ства,	например,	Кирилла	
Челушкина,	работающего	в	такой	
же	строгой	технике,	то	Тимофеев	
отличается	стремлением	к	контак-
ту	с	широкой	художественной	
практикой.	Можно	сравнить	пред-
ставленные	на	выставке	живопис-
ные	работы	с	фотомонтажом,	ведь	
в	принципе	точность,	которую	он	
проявляет	в	изображении	деталей,	
вполне	может	быть	достижима	
более	легкими	способами.	Но	
именно	то,	что	эти	произведения	
сделаны	вручную,	придает	им	
дополнительное	измерение.

Абстракция постмодернизма

В	мае	свой	взгляд	на	абстракцию	
представили	в	«ART+ART	
GALLERY»	сразу	несколько	худож-
ников:	Иен	Давенпорт,	Марк	
Фрэнсис,	Питер	Хелли	и	Дэн	Уолш	
–	авторы	выставки	«Видение	
абстракции».	Для	своих	работ	
художники	использовали	традици-
онный	холст,	а	представляли	
абстрактное	искусство	в	новой	
интерпретации.	То	тут,	то	там	в	
композициях	возникают	аллюзии	с	
классической	нефигуративной	
живописью	1950-1960-х	годов,	но,	
приемы	ее	использованы	в	совер-
шенно	ином,	концептуальном	
ключе,	и	предполагают	зрителя,	
хорошо	знающего	историю	искус-
ства	ХХ	века.	Выставка	представля-
ет	не	столько	абстрактное	искус-
ство,	сколь	постмодернистский	
анализ	его	языка.	Мастера	на	новом	
техническом	уровне	системно	ана-
лизируют	взаимодействие	живопис-
ных	структур,	полностью	и	беспово-
ротно	отбрасывают	их	«мистику»,	
или,	как	принято	говорить,	«духов-
ное	содержание»,	которое	так	при-
тягательно	в	искусстве	этого	време-
ни.	Однако	это	не	мешает	
эстетическому	наслаждению,	кото-
рое	получаешь	от	искусно	сделан-
ных	работ.	Но	все	же	неясное	беспо-
койство	от	последовательного	
воплощенного	формализма	остает-
ся.	Интегрированность	этого	искус-
ства	в	социальный	дизайн,	отсут-
ствие	в	них	художественного	
напряжения	способствовало	ком-
мерческому	успеху	подобных	работ.
Казалось	бы,	абстракция	–	техни-
чески	простое	искусство,	–	а	сде-
лать	«кавер»	на	него	непросто.	
Может	быть,	зритель	поймет,	что	
простота	«исходника»		кажущаяся.

В круге земном

В	галерее	«Stella	art	Foundation»	
два	весенних	месяца	работала	
выставка	Андрея	Кузькина	«Герой	
левитации».	Молодой	художник	
известен	зрителю	в	первую	оче-
редь	перфомансом	«По	кругу»,	

который	он	продемонстрировал	в	
рамках	первой	биеннале	молодого	
искусства.	Тогда	художник	до	изне-
можения	двигался	по	кругу,	зали-
тому	жидким	бетоном.	Проект	
«Герой	левитации»	рассказывает	о	
том	же:	о	бренности	и	тщетности	
человеческого	существования.
Экспозиция	состоит	из	трех	фигур	
высотой	в	несколько	метров,	по	
бокам	зала	размещены	еще	три-
надцать	небольших	статуэток.	По	
сути	это	достаточно	простая	
инсталляция.	«Три	грации»	выпол-
нены	в	малобюджетной	технике:	
хлеб	перемешенный	с	солью	или	
ее	эквивалентом.	Это	широко	рас-
пространенный	прием	как	в	твор-
честве	любителей	мелких	домаш-
них	поделок,	так	и	тюремных	
заключенных	всех	времен	и	наро-
дов.	Но,	художник	пошел	дальше.	
Он	использовал	эту	технику	для	
создания	человеческих	фигур	

большого	размера.	Выглядят	они	
тяжелее,	чем,	если	были	бы	выпол-
нены	из	гранита.	Скорее	дело	не	в	
весе,	а	в	том,	что	фигуры	букваль-
но	прилипают	к	земле	(тем	более	
что	эту	земную	поверхность	пред-
ставляет	пол	престижной	галереи).	
Избранный	материал	настолько	
связан	с	почвой	и	с	повседневно-
стью,	что	образы	воспринимаются	
как	хтонические.	Материал	не	
позволил	автору	вдаваться	в	пла-
стические	тонкости,	он	поневоле,	
но	с	видимым	удовольствием	соз-
дал	угловатые,	пугающие	формы.
Во	время	открытия	выставки	
художник,	будто	насмехаясь	над	
творениями,	своими	alter	ego,	воз-
лежал	в	гамаке	под	потолком,	как	
бы	говоря:	я	такой	же	человек,	как	
и	вы,	но	я	нашел	свой	способ	леви-
тации,	а	вы	слишком	некрасивы	и	
тяжелы,	чтобы	его	понять.	Ну	а	
вслух:	«Эта	выставка	про	людей,	
живущих	в	этой	стране.	Про	людей,	

которые	пьют,	бьют,	орут,	но	они	
все	равно	люди.	Они	стареют	и	
умирают.	Они	и	есть	мои	герои,	и	я	
среди	них,	один	из	них,	ощущаю-
щий	эту	энергию	разрушения	и	
одновременно	энергию	взлета».
Возвращаясь	к	перформансу,	
открывавшему	выставку,	невоз-
можно	утверждать,	что	автор	
парил,	вероятнее	всего,	он	нахо-
дился	примерно	в	том	же	состоя-
нии,	что	и	его	герои	левитации.	
Получилась	вполне	ироничная	
притча	о	тщетности	и	наивности	
попыток	оторваться	от	земли.

В тираж

В	апреле	и	мае	в	галерее	«Paper	
works»	проходила	выставка	бывшего	
участника	группы	«Радек»	Валерия	
Чтака	«Чтак	вышел	в	тираж».	Идея	
выставки	проговорена	в	ее	назва-
нии.	Представлены	полотна	–	все	

одинаково	небольшого	размера,	
монохромные,	и	на	всех	есть	цена,	
кстати,	весьма	демократичная,	а	
также	ручки,	футболки,	кружки	с	
нанесенными	на	них	репродукция-
ми	работ	этой	серии,	которые	также	
можно	было	приобрести.	
Тиражируются	не	только	отдельные	
элементы,	составляющие	картины,	
но	и	сами	работы	художник	выстра-
ивает	в	ряд	как,	в	магазине,	подчер-
кивая	их	сходство.	Произведения	
Чтака	близки	к	культуре	граффити,	
поп-арту	1960-х	годов.	В	этой	экспо-
зиции	он	имитирует	битническое	
отношение	к	жизни,	но	в	отличие	
от,	скажем,	Керуака,	жизнерадост-
ного	певца	всего,	что	видит,	Чтак	
предпочитает	переулки	городской	
культуры.	Он	подбирает	фрагменты	
трендов,	лозунгов,	брендов	и	пере-
мешивает	с	текстами	на	различных	
языках	–	связь	всего	этого	не	всегда	
можно	обнаружить.	Центральным	
произведением	выставки	можно	

назвать	работу,	на	которой	крупным	
шрифтом,	заполняющим	все	ее	про-
странство,	написано:	«У	меня	для	
вас	ничего	нет».	Становится	оче-
видно,	что	никакой	жизнерадост-
ности	битников	здесь	нет,	а	есть	
откровенное	признание	абсурдно-
сти	урбанистической	культуры	при	
абсолютном	принятии	ее	автором.	
По	крайней	мере,	есть	ощущение,	
что	для	художника	абсурд	–	есте-
ственная	и	комфортная	среда.
Примечательно,	что	замысел	
выставки	как	распродажи	работ	
прямо	со	стен	галереи	увенчался	
успехом:	произведения	разошлись,	
как	горячие	пирожки.

Прыжок

В	марте	и	апреле	в	галерее	
Гельмана	проходила	выставка	
Алексея	Каллимы	«Женская	сбор-
ная	Чечни	по	прыжкам	с	парашю-

том».	Не	будь	темы,	заявленной	в	
названии,	можно	было	воспринять	
эти	работы	как	китч	или	упражне-
ния	в	академическом	искусстве.	
«Китч»,	в	смысле	их	близости	к	
стилю	Виноградова-Дубоссарского,	
«академизм»	как	воспоминание	о	
приемах	А.	Дейнеки	и	представите-
лей	«сурового	стиля».
На	первый	взгляд	перед	нами	боль-
шие	и	забавные	полотна,	на	кото-
рых	художник	с	легкой	иронией	
рассказывает	о	групповом	прыжке	
парашютисток.	Но	несколько	тре-
вожная	гамма	серого	и	оранжевого	
подсказывает,	что	не	все	так	просто.
Название	проекта	переводит	его	в	
конфликтный	драматический	план.	
По	словам	художника,	он	изобра-
жал	то,	чего	не	было	и	не	могло	
быть.	Именно	конкретность	назва-
ния	и	то,	что	сам	художник	выходец	
из	Чечни,	придают	этим	монумен-
тальным	высказываниям	фантом-
ный	и	сюрреалистический	харак-

Иан Давенпорт. Puddle Painting: Ivory Black (Картина-лужа: черная, слоновая кость). 

2009.  Алюминий, акрил, аллюминевая панель
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тер.	Присмотревшись	к	работам,	
обнаруживаешь	обманчивость	пер-
вого	ощущения	от	работы	как	
рекламно-пропагандистской.	
Художник	создает	пластические	
конфликты,	например,	между	изо-
бражением	фигур,	близким	к	3d,	и	
монохромным	небом	или	объемны-
ми	белоснежными	куполами	пара-
шютов	и	мультипликационной	пло-
скостностью	лиц	персонажей.	
Вообще,	центральной	темой	всех	
работ	стали	эти	купола,	которые	
придают	произведениям	волшеб-
ный	объем,	а	зрителя	уверяют	в	
счастливом	приземлении	героинь.
Традиционные	в	своей	монумен-
тальности	полотна	оказываются	
насыщенными	противоречивыми	
деталями,	вызывающими	неявное	
чувство	дискомфорта,	и	этот	инте-
ресный	ход	автора	передает	драма-
тизм	чеченской	реальности.

Неоконструктивизм

Казалось	бы,	изобрести	что-то	
новое	на	поприще	русского	кон-
структивизма	уже	невозможно.	
Владимир	Наседкин	на	выставке	
«Транзит»	в	Крокин-галерее	пока-
зал	развернутую	систему	кон-
структивных	образов,	пробуждаю-
щих	фантазию.
Работы	Наседкина	напоминают	
вид,	открывающийся	из	иллюми-
натора	самолета,	или	картину	
спутниковой	поисковой	системы,	
но	несмотря	на	абстрактный	
характер,	они	привязаны	к	мест-
ности,	над	которой	пролегает	путь.	
В	качестве	красочных	пигментов	
художник	использовал	почву,	
набранную	в	тех	местах,	где	побы-
вал.	Присутствие	геометрических	
форм	в	своих	работах	Наседкин	
объясняет	очень	просто:	современ-
ный	человек	живет	в	рационализи-
рованном	пространстве,	и	задача	

реалистического	описания	этого	
пространства	приводит	к	исполь-
зованию	строгих	геометрических	
приемов.
Парадоксально,	но	в	прямом	смыс-
ле	рассчитанные	работы	удивитель-
ным	образом	дают	толчок	для	фан-
тазии	и	заставляют	пережить	
широкий	спектр	ощущений.	
Крайне	сдержанные	структуры	
словно	затягивают	зрителя	в	какой-
то	не	вполне	земной	мир.	Вот	что	
художник	говорит	о	своем	проекте:	
«Геометрия	всегда	присутствует	
там,	где	существует	человек.	Это	
геометрия	дорог,	аэропортов,	пром-
зон,	строек,	спальных	районов.	
Меня	это	вдохновляет	и	хорошо	
укладывается	в	систему	моего	
искусства,	в	его	основные	стили-
стические	принципы,	наполняя	
дополнительным	содержанием	
«чистую»	абстракцию».
Наседкину	удалось	создать	сплав	

абстракции,	концептуальности	и	
нового	реализма.

Новый классик

В	последнее	время	все	очевиднее	
процесс	переосмысления	истории	
русского	искусства.
В	Третьяковке	на	Крымском	Валу	
три	весенних	месяца	проходила	
выставка	Александра	Дейнеки	
«Работать,	строить	и	не	ныть».	
Огромное	количество	слов	уже	
было	сказано	о	творчестве	худож-
ника	и	его	месте	в	истории	русско-
го	искусства.	Но	для	зрителя,	кото-
рый,	конечно	же,	знает,	что	
Дейнека	–	один	из	классиков	
советского	искусства,	будет	боль-
шой	неожиданностью	обнаружить,	
что	Александр	Дейнека	–	один	из	
крупнейших	мировых	художников	
1920-1930	годов.	Не	слишком	боль-
шую	его	популярность	можно	объ-
яснить	тем,	что	он,	несомненно,	

был	одной	из	икон	официального	
социалистического	искусства,	но	
так	же	и	тем,	что	его	жизнеутверж-
дающая,	оптимистичная	позиция	
не	вписывается	в	настроение	
современного	искусства.
Работы	художника	«вживую»	вызы-
вают	те	же	ощущения,	что	и	в	
репродукции.	Это	говорит	о	точно-
сти,	ясности	и	цельности	его	искус-
ства.	В	начале	экспозиции	пред-
ставлены	конструктивистские	
работы	1920-х	годов.	Особое	внима-
ние	отведено	мозаике.	На	выставке	
зритель	может	вблизи	познако-
миться	с	воспроизведенным	в	нату-
ральном	размере	панно,	которыми	
украшена	станция	метро	
«Маяковская»,	удостовериться,	что	
в	этой	технике	Дейнека	
по-прежнему	один	из	наиболее	
убедительных	русских	авторов.
Миф	об	идеологической	ангажи-
рованности	Дейнеки	окончатель-

но	рассыпается,	если	посмотреть	
на	работы	художника,	которые	
были	созданы	в	Европе	и	Америке.	
Они	правдивы	и	лишены	какой-
либо	предвзятости.
Если	говорить	об	идеологии,	то	
скорее	можно	заподозрить,	что	в	
какой-то	период	своего	творчества	
он	исповедовал	культ	здорового	
человеческого	тела,	при	этом	ему	
действительно	удалось	создать	
образцы	нового	понимания	красо-
ты	тела,	лишенного	классической	
одухотворенной	гармонии,	но	
очень	живого	и	энергичного	в	
своей	цельности	и	чистоте.

О современном

В	XL-галерее	в	марте	показали	
выставку	Михаила	Косолапова	
«MILF».	Проект	посвящен	новой	
форме	времяпрепровождения	
современного	человека,	а	имен-
но,	жизни	в	Интернете.	В	центр	

экспозиции	художник	помещает	
скульптурную	форму,	созданную	
из	компьютерных	мышек	и	по	
очертаниям	напоминающую	
человека	с	ноутбуком.	
Композиционно	она	соотносится	
с	«Мыслителем»	Родена,	но	специ-
фическая	субстанция	делает	
формы	расплывчатыми,	в	них	
едва	угадывается	фигура	челове-
ка.	По	периметру	зала	на	поверх-
ности	стен	«выплывают»	части	
тел,	имитирующих	классическую	
греческую	скульптуру.	Но	эти	
псевдоклассические	фрагменты	
живут	самостоятельной	жизнью,	
близкой	к	повседневности	офиса.
На	первый	взгляд	получившуюся	
композицию	можно	было	бы	при-
нять	то	ли	за	лирическое	воспоми-
нание	о	классике,	то	ли	за	носталь-
гию	о	готической	скульптуре,	
органично	выраставшей	из	стен	
храмов.	Но	из	стен	«офиса»	вырас-

тают	совершенно	другие	объекты.	
Если	приглядеться,	окажется,	что	
фигуры	больше	напоминают	пла-
стиковые	манекены,	а	взгляд	на	
тело	человека	скорее	потребитель-
ский,	чем	восхищенный.	Художник	
рассказывает	историю	о	пребыва-
нии	человека	в	пространстве	
Интернета,	о	возникающих	перед	
его	глазами	картинках	самого	раз-
ного	толка,	о	том,	как	личность	
исчезает	за	выдуманным	образом,	
а	человек	надолго	отрешается	от	
реальности,	забираясь	то	на	один,	
то	на	другой	сайт.
Чистая	поверхность	монитора	
поставляет	художнику	мир	обра-
зов,	который	в	доинтернетовский	
период	сочли	бы	галлюциногенны-
ми,	но	ныне	это	реалистическое	
описание	каждодневных	фантаз-
мов	обывателя,	проводящего	массу	
времени	за	компьютером.	
Результат	этих	исканий	художника		
честная	самоирония.
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В	 Новой	 национальной	 галерее	 Берлина	 до	
конца	мая	проходила	выставка	«Rudolf	Stingel.	
Live».	Автор	работ	и	самой	экспозиции	–	ита-
льянский	 художник-орнаменталист	 Рудольф	
Штингель	 (р.	 1954),	 одна	 из	 выдающихся	
фигур	 современного	 искусства.	 На	 протяже-
нии	 почти	 двадцати	 лет	 Штингель	 своим	
творчеством	 пытается	 ответить	 на	 вопрос,	
что	представляет	собой	живопись,	где	прохо-
дят	ее	границы.	По	словам	Штингеля,	худож-
ников	нередко	упрекают	в	излишней	декора-
тивности,	он	же	пошел	еще	дальше	и	сделал	
эту	декоративность	своим	фирменным	прие-
мом.	 Штингель	 устилает	 галерейные	 про-
странства	 коврами,	 их	 ворсистую	 поверх-
ность	 посетители	 могут	 трогать,	 оставляя	
следы	и	знаки,	напоминающие	большие	мазки	

кистью.	Такие	инсталляции,	даже	своеобраз-
ные	пространственные	картины,	интерактив-
ны	 –	 можно	 буквально	 запустить	 пальцы	 в	
цвет.	Это	 своего	рода	метафора	 способности	
искусства	быть	разным	для	каждого	зрителя	и	
в	то	же	время	сохранять	целостность.

В	 Новой	 национальной	 галерее	 Рудольф	
Штингель	 вновь	 полностью	 покрыл	 гранит-
ный	 пол	 персидским	 ковром	 собственного	
изготовления,	 рисунок	 которого	 ведет	 проис-
хождение	 от	 настоящего	 ковра	 XIX	 века	 из	
Агры.	Штингель	превратил	орнамент	истори-
ческого	ковра	в	гризайль.	С	помощью	цифро-
вой	 техники	 художник	 увеличил	 и	 воссоздал	
ковер	 таким	 образом,	 что	 он	 покрывает	 пол	
зала	сплошным	рисунком.	Едва	ли	можно	пред-
ставить	себе	более	ироничный	и	провокацион-
ный	 жест.	 Современный	 вариант	 античного	
храма,	 который	 являет	 собой	 Новая	 нацио-
нальная	галерея,	построенная	Мисом	ван	дер	
Роэ	в	стиле	классического	модернизма,	восхо-
дит	 к	 культуре	 буржуазных	 салонов,	 где	 пер-
сидские	 ковры	 и	 иные	 элементы	 восточного	
декора	 были	 обычным	 делом.	И	 по	 сей	 день,	
как	 подчеркивает	 сам	 художник,	 в	 этом	 чув-
ствуется	«добрая	доля	стремления	к	Иному».	В	
то	же	время	современная	архитектура	и	искус-
ство	 объединены	 стирающим	 границы	моти-
вом	 –	 непрерывным,	 почти	 бесконечным	
повторяющимся	 узором	 ковра,	 который	 под-
черкивает	открытость	пространства.

Одновременно	 посетители	 выставки	
могли	 ознакомиться	 с	 четырьмя	 новыми	

монументальными	 работами	 художника,	
которые	 были	 представлены	 в	 экспозиции	
цокольного	этажа.	И	 снова	в	центре	внима-
ния	автора	безграничность	пространства,	на	
этот	 раз	 выраженная	 через	 пейзажи.	 На	
четырех	картинах	представлены	виды	Альп:	
заснеженные	горные	вершин	вокруг	Мерано	
и	 горы	 Штафель	 неподалеку	 от	 Давоса.	
Образы	 заимствованы	 со	 старых	 фотогра-
фий,	 картин	 других	 художников	 и	 бережно	
воспроизводят	следы	истории,	которые	оста-
лись	в	виде	царапин	и	пыли	на	оригиналах.	
«Живой»	 характер	 этих	 полотен	 особенно	
ярко	 проявляется	 в	 последней	 картине	
«Штафель».	В		ее	основе	–	фотография	карти-
ны	 Эрнста	 Людвига	 Кирхнера.	 Причем	 на	
полотне	запечатлен	не	только	ландшафт,	но	
и	оставшийся	на	старом	стеклянном	негати-
ве	 отпечаток	 пальца	 великого	 немецкого	
экспрессиониста.	 Художественная	 точность	
движущихся	 образов,	 выраженная	 в	 легких	
оттенках	 серого,	 подчеркивает	 неповтори-
мую	творческую	манеру	Штингеля.

Проект	Рудольфа	Штингеля	размывает	гра-
ницы	 между	 картиной,	 инсталляцией	 и	 кон-
цептуальным	искусством.	Благодаря	монумен-
тальному,	 архитектурному	 масштабу	
произведений	 и	 доминирующей	 роли	 цвета	
искусство	Штингеля	существует	где-то	на	пере-
сечении	 живописи	 и	 энвайронмента.	 Проект	
«Rudolf	Stingel.	Live»	был	осуществлен	при	под-
держке	Клуба	друзей	национальной	галереи	и	
немецкой	компании	«Dornbracht».

rudolf stingel. live
мАргАритА морозовА

Вид экспозиции. Фото: Давид фон Векер. Verein der Freunole  der National galerie

Рудольф Штингель. Без названия. 2009.  Холст, масло
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Людмилу Плахтий  

юрисконсульта музея 

Александра Лагутина 

коменданта 

Инну Колосову 

зав. отделом эксплуатации 

автотранспорта 

Юрия Хитровского

отдел информации PAX 

Галину Зайкину, Галину Каргополову, 

Тамару Дмитрохину, Надежду Панюшеву, 

Ольгу Олюнину 

начальника отдела по связям 

с общественностью PAX 

Елену Ларионову 

заместителя директора НИИ PAX 

Михаила Бусева 

заместителя президента PAX, 

начальника управления 

по выставочной деятельности 

Любовь Евдокимову 

помощника президента PAX 

Татьяну Кочемасову 

советника президента PAX 

Светлану Володину 

начальника отдела 

по работе с регионами PAX 

Маргариту Хабарову 

заместителя директора НИМ PAX 

Веронику Богдан

руководителя пресс-службы 3.К. Церетели 

Ирину Тураеву

Благодарим Федеральное агентство по делам 

содружества независимых государств, 

соотечественников, проживающих за рубежом, 

и по международному сотрудничеству 

(Россотрудничество) за содействие 

в распространении журнала по библиотекам 

культурных центров России за рубежом

авторы номера

 Балашов Александр – искусствовед, автор ряда монографий

 Бельский Борис – член Союза художников СССР, член Ассоциации графических  
   искусств Московского Союза художников, член Президиума РАХ,   
   художественный руководитель творческой мастерской  
   шелкографии РАХ «Московская студия»

 Боровский Александр – кандидат искусствоведения, руководитель отдела новейших  
   течений Государственного Русского музея

 Бохоров Константин – кандидат культурологии, исследователь художественного  
   перформанса и новых медиа, куратор центра современной  
   культуры «МедиаАртЛаб», член МСХ и AICA

 Боулт Джон – искусствовед, куратор, арт-критик

 Евангели Александр – художественный критик, журналист

 Машанская Людмила – искусствовед, культуролог, старший научный сотрудник  
   отдела Фондов Московского музея современного искусства

 Морозова Маргарита – искусствовед

 Орлов Сергей – кандидат искусствоведения, старший научный сотрудник  
   отдела искусства России ХХ века НИИ теории и истории  
   изобразительных искусств РАХ

 Пыхова Наталья – арт-критик, заместитель редактора газеты «Газета» (отдел  
   культуры GZT.RU)

 Пражская Ася – куратор, арт-критик

 Романова Елена – искусствовед, член-корреспондент РАХ

 Фомин Дмитрий – книговед, искусствовед, кандидат исторических наук,   
   старший научный сотрудник отдела книговедения Российской  
   государственной библиотеки

 Хлобыстин Андрей – художник, искусствовед, куратор, писатель, директор архива  
   культурного центра «Пушкинская-10» (Санкт-Петербург)

 Чегодаева Мария – доктор искусствоведения, действительный член РАХ, член  
   Президиума РАХ, ведущий научный сотрудник Государственного  
   научно-исследовательского института искусствознания,  
   ведущий научный сотрудник отдела критики НИИ теории и  
   истории изобразительных искусств РАХ

 Шейнина Мария – искусствовед

 Успенский Антон – кандидат искусствоведения, ведущий научный сотрудник  
   отдела новейших течений Государственного Русского музея

 Якимович Александр – доктор искусствознания, ведущий научный сотрудник НИИ  
   истории изобразительных искусств РАХ и Института   
   культурологии, вице-президент Международной ассоциации  
   критиков, профессор, главный редактор журнала «Собрание»
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