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Национализированная коллекция

Мараевой стала основой собра-

ния Серпуховского музея, который

начал создаваться в 1918 году. Раздел

русского искусства XIX века главным

образом формировался в 1920-е годы

на основе частных собраний. Как след-

ствие, в него вошло немало памятни-

ков салонной и позднеакадемической

живописи: высокотехничной, зрелищ-

ной, рассчитанной на немедленный ус-

пех у состоятельной публики.

В данной сфере особенно пре-

стижной считалась античная тема,

корифеем которой являлся Г.И.Семи-

радский (1843–1902). Общей тенден-

цией изобразительного искусства вто-

рой половины XIX столетия было

внимание к повседневности. Харак-

Серпуховский историко-художественный музей (СИХМ) – самый крупный в Мос-

ковской области и один из богатейших провинциальных российских музеев изо-

бразительного искусства. Расположен он в особняке, построенном в конце XIX ве-

ка по проекту архитектора Р.И.Клейна для Анны Васильевны Мараевой. Тек-

стильная фабрикантша, купчиха III гильдии, она была видной деятельницей ста-

рообрядчества, покровительницей серпуховской общины староверов федосеев-

ского толка. Ей принадлежало уникальное собрание предметов традиционной

русской духовной культуры: иконы, рукописные и старопечатные книги, шитье. 

В 1896 году Анна Васильевна приобрела художественное собрание камергера

императорского двора Ю.В.Мерлина, включавшее в себя ряд замечательных про-

изведений западноевропейской и русской живописи, скульптуры и графики.

терно, что и полотна Семирадского

«Песня рабыни» (1884) и «Праздник

Вакха» (1890) посвящены не возвы-

шенно-героической античности, а

быту древних: домашней жизни бога-

тых римлян или шумному празднеству

аттических виноградарей. Подобные

картины «античного жанра» начиная

с 1870-х годов служили художнику сво-

его рода отдыхом в промежутках меж-

ду его работой над монументальными

историческими полотнами.

Изысканную, приятно сенти-

ментальную живопись «второго роко-

ко» представляет в собрании музея

наследие А.А.Харламова (1840–1925).

В 1869 году в качестве пенсионера Им-

ператорской Академии художеств Хар-

ламов приехал в Париж, впоследствии

ставший для него второй родиной.

Там в 1872–1873 годах он занимался в

студии мастера декоративной живо-

писи «головок» Леона Бонна и сам

впоследствии работал преимуще-

ственно в этом жанре. Исследователи

творчества художника отказываются

искать какие-либо реальные модели

его «головок» и предлагают их систе-

матизацию «по фенотипам, внешним

проявлениям определенных генети-

ческих признаков»1. Согласно этой

классификации, «Портрет девушки»

из Серпуховского музея относится к

типу картины, описанной И.С.Турге-

Андрей Пилипенко

30-я выставка проекта «Золотая карта России»

XIX – начала ХХ века
в Серпуховском историко-
художественном музее 
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А.Е.АРХИПОВ

Кресmьянская 

девушка. 1915

Картон, пастель. 88×71

Abram ARKHIPOV

Peasant Girl. 1915

Pastel on cardboard 

88 by 71 cm
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1
Sugrobova-Roth O., Lingenauber E. Alexei Harlamoff.

Catalogue raisonne. Dusseldorf, 2007, s. 97 (далее –

Sugrobova-Roth, Lingenauber).
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The foundation of its collection, estab-

lished in 1918, came from the nation-

alized collection that belonged to

Maraeva, a prominent figure in the circles

of Old Believers and a patroness of the

Serpukhov community of the Fedoseev

sect of Old Believers. She owned a unique

collection of artefacts of traditional

Russian spiritual culture, including icons,

hand-written and black-letter books, and

embroidery. In 1896 Maraeva bought the

collection of Yury Merlin, who was a

chamberlain at the court of the Tsar and

an officer for special commissions at the

office of the Moscow governor. The col-

lection included a number of splendid

Western European and Russian paintings,

sculptures and drawings.

The major part of the 19th-century

Russian art section at the Serpukhov

Museum was assembled in the 1920s with

acquisitions from private collections. As a

consequence, it has quite a few salon

paintings and pieces in the style of the later

period of academicism: very technical,

eye-catching, and designed for the tastes of

wealthy audiences. In this field, themes of

antiquity were prominent, among them

the work of the painter Genrikh

Semiradsky (1843–1902), one of the lumi-

naries of Russian art in the late 19th centu-

ry.

A general tendency of Russian visual

art in the second half of the 19th century

was its attention to everyday life.

Characteristically, Semiradsky's paintings

“Slave Woman's Song” (1884) and “Feast

of Bacchus” (1890), instead of accenting

the sublime and heroic, are focused on the

everyday life of their subjects: the domes-

tic life of rich Romans and the boisterous

festivities of Attic wine-growers. From the

1870s onwards, such “antiquity-themed”

paintings provided for the artist a sort of

respite in the intervals between his work

on monumental historical paintings.

The artistic heritage of Alexei

Kharlamov (1840–1925) consists of dain-

ty, pleasantly sentimental paintings of the

“second rococo”. In 1869 as a “pensioner”

(fellowship holder) of the Imperial

Academy of Fine Arts, Kharlamov came to

Paris, which was to become his second

home. There in 1872–1873 he studied in

the workshop of Léon Bonnat

(1833–1922), a past master of decorative

paintings featuring “little facial portraits”

(of women and girls) – and later he mostly

followed Bonnat’s example in art.

Kharlamov scholars prefer not to look for

real-life prototypes of his “facial portraits”

and systematize these pictures according

to the faces' “phenotypes, external mani-

festations of specific genetic traits.”1

According to this classification,

“Portrait of a Lass” at the Serpukhov

Museum falls into the category of pictures

described by Ivan Turgenev (an admirer

of Kharlamov's talent) in 1875 as the

“wonderful pink girl”.2 And the figure on

the left in the 1877 picture “Italian

Children” leads in an independent, so

called Serpukhovian type, which includes

overall 29 pieces from different collec-

tions.3

The artist Konstantin Makovsky

(1839–1915) was a prominent figure in

the Russian art world of his period; his

father was one of the founders of the

School of Painting, Sculpture and

Architecture in Moscow, and he came

from a family with a rich artistic heritage.

A participant in the famous “rebellion of

14” at the Academy of Fine Arts, over the

years Makovsky became one of the

notable figures of academic art in Russia.

In 1876 the artist traveled across the

Balkans, Egypt, and the Near East. “In a

Cairo Coffee-house” is one of the paint-

Andrei Pilipenko

1
Sugrobova-Roth, Olga; Lingenauber, Eckart. Alexei Harlamoff.

Catalogie raisonne. <Dusseldorf, 2007>. S. 97.

2
Turgenev, Ivan. Complete works and letters in 28 volumes.

Letters in 13 volumes. 11th volume. Moscow-Leningrad, 1966.

P.53; No. 3600 – letter from Ivan Turgenev to Pavel Annenkov

of April 1 (13), 1875: “Kharlamov's pictures of course are select-

ed for the exhibition – and he is finishing his amazing pink girl.”

Sugrobova-Roth, O.; Lingenauber, E. Op. cit. S. 188.

3
Sugrobova-Roth, O.; Lingenauber, E. Op. cit. S. 218–235.
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Наmюрморm. 1909
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The 30th exhibition of the “Golden Map of Russia”

of the 19th and early 20th centuries in the 
Serpukhov Museum of History and Art

RUSSIAN ART 

The Serpukhov Museum of History and Art is one of the

richest provincial Russian museums and the largest visu-

al arts museum in the Moscow region. It is located in a

former mansion that was built in the late 19th century by

the architect Robert Klein and belonged to the textile

manufacturer, the merchant of the third guild Anna

Vasilievna Maraeva.

Russia’s Golden MapThe Tretyakov Gallery
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Russia’s Golden Map

ings reflecting his impressions from the

voyage. In this piece an admiration for the

exotic world of the Orient is combined

with the artist’s clear-headed attention to

the contrasts of the foreign life, just as a

vivid, shimmering colour scheme is com-

bined with the artist's fluid, assured man-

ner.

As a historical painter, Makovsky

focused on the then very popular subject

of “domestic life” of Moscow and its sur-

rounding region of the 16th–17th cen-

turies, introducing viewers to it in his 1890

picture “On the Eve of the Wedding”

depicting the grooming of a bride in a

boyar family. The bride's braid is being

combed as a token of her parting with

maidenhood (in old Rus, unmarried girls

wore one braid, and married women wore

two braids).

The artist historically and faithfully

reproduced the atmosphere of the house,

although he easily inserted there details 

of the 19th century: for instance, a girl's

drawing room in a boyar house could not

have had either a carpet on the floor or

curtains on the windows. Prior to the peri-

od of Peter I, carpets were used to cover

benches, coffers, and the like, but they

were not put on the floor (except in prayer

rooms, where they were never trodden,

but only knelt upon). And there was sim-

ply no use for curtains, because a dim,

semi-transparent mica was used instead of

glass in windows. Representing the boyar's

daughter not yet fully groomed, the artist

quite consciously adjusted his picture to

the habitual perception of the viewer – the

average townsman of the late 19th century.

The bride sits in front of an open chest, in

a white loose-fitting chemise which we

can just as easily take for a wedding dress.

Makovsky could not have depicted a boyar

bride in a white dress – this would have

been a gross historical error, even a scan-

dalous one: even in the 19th century in

rural areas, let alone in ancient Rus, white

was considered the colour of the funeral

shroud, while the bride's habitual outfit

would be “the red pinafore dress” cele-

brated in a famous romance. But the artist

was also mindful of the level and interests

of the mass audience, who, given the pic-

ture's title, would want to see most of all, a

bride, and a bride in white.

The girl who sits on the floor reclin-

ing on the bride's knees could have been

painted from a real-life subject: it is

believed that Makovsky's sitter was his

good friend Alexandra Dmitrievna

Bugaeva (1858–1922), mother of the poet

Andrei Bely4. If this conjecture is correct,

Bugaeva could also have been the sitter for

Makovsky's “Portrait of a Lass”, another

piece from the Serpukhov collection.

Nevertheless, the genre of “facial por-

traits”, which Makovsky chose for the pic-

ture, had at its core the special attitude of

an artist to his subject: the sitter's real fea-

tures were to serve only as a “starting

point” for creating generalized, idealized

images of female beauty.

The Russian tradition of critical real-

ism, the “Peredvizhniki” (Wanderers)

style, which we usually view as the antithe-

sis of mainstream academicism, neverthe-

less originated at the St. Petersburg

Academy of Fine Arts, in the 1840-1850s,

under the influence of Pavel Fedotov's art.

These paintings include, among others, a

piece by Nikolai Shilder (1828–1898)

“Temptation” – an interesting reproduc-

tion by the artist of his own painting, which

was bought by Pavel Tretyakov. The author

of “Temptation”, developing the theme of

Fedotov's sepia drawing “For a Poor Girl

Beauty is like the Scythe of Death” (1846,

Tretyakov Gallery), interpreted the melo-

dramatic plot fairly close to the traditions

of Dutch household-themed art of the

17th century.

“Gypsy Woman” (1886) by Nikolai

Yaroshenko (1846–1898) was another step

in the evolution of Russian household-

themed art. Yaroshenko, an active partic-

ipant in the “Peredvizhniki” exhibitions,

was known as a talented self-taught figure –

holding a degree in military engineering,

he finished the Academy of Fine Arts

through distance learning; he was also

known as a past master of bright, expan-

sive semi-genre, semi-portrait paintings.

In spite of its superficial closeness to the

salon “facial portraits”, his “Gypsy

Woman” defies the captivating “charac-

terlessness” of those girls. The lively,

assertive woman on the picture engages

the viewer instantly, thanks to the com-

plex lighting contrasts, the sharp, emo-

tional brushwork, and the dynamic tech-

nique of double framing.

The painting of Vladimir Makovsky

(1846–1920) “In a Forester's Cabin”

(1886–1887) was created at about the

невым (большим почитателем таланта

А.А.Харламова) в 1875 году как «уди-

вительная розовая девочка»2. Одна 

из фигур (слева) в картине 1877 года

«Итальянские дети» относится к само-

стоятельному, так называемому серпу-

ховскому типу, насчитывающему 29 па-

мятников из различных коллекций3. 

Яркой фигурой в русском арти-

стическом мире был К.Е.Маковский

(1839–1915), происходивший из семьи

с богатыми художественными тради-

циями. Его отец был одним из учре-

дителей Московского натурного клас-

са. Участник знаменитого «бунта 14-ти»

в Академии художеств, он с годами стал

одним из столпов живописного акаде-

мизма в России. В 1876 году художник

совершил путешествие: посетил Бал-

каны, Египет, Ближний Восток. Кар-

тина «В каирской кофейне» отражает

его впечатления от этой поездки. Вос-

хищение экзотическим миром Восто-

ка сочетается в ней с трезвым внима-

нием к контрастам жизни чужого

народа, а звонкий, мерцающий коло-

рит – с пластичным, твердым почер-

ком художника.

Как исторический живописец

К.Е.Маковский посвятил себя попу-

лярнейшей в те годы теме «домашнего

быта» Московской Руси XVI–XVII ве-

ков, с которым он знакомит зрителей

в картине 1890 года «Под венец». На по-

лотне представлены сборы невесты в

боярской семье: ей расчесывают косу

в знак прощания с девичеством. Ху-

дожник тщательно воспроизводит ис-

торическую обстановку и в то же вре-

мя с легкостью вводит в нее бытовые

реалии своего времени: пол в боярской

светлице застелен ковром; на окнах

изображены занавеси. Коврами в до-

петровском доме покрывали лавки и

сундуки, но не клали их на пол (за ис-

ключением убранства моленной ком-

наты). Занавески же были попросту не

нужны, так как окна забирались не

стеклом, а тусклой, полупрозрачной

слюдой. Автор вполне осознанно «при-

способил» свою сцену к восприятию

среднего горожанина конца XIX века,

когда написал девушку еще не наря-

женной. Она сидит перед раскрытым

ларем в белой просторной рубашке,

которую можно принять за подвенеч-

ное платье. Маковский не изобразил

боярскую невесту в белом платье – это

было бы грубой исторической ошиб-

кой, даже с оттенком скандала, ведь в

Древней Руси, а в русской деревне и в

XIX столетии, белый цвет ассоцииро-

вался с цветом погребального савана,

венчальным же нарядом невесты был

воспетый в известном романсе «крас-

ный сарафан». Но художник помнил о

культурном уровне и интересах обы-

вателя, который, исходя из названия

картины, в первую очередь предста-

влял себе невесту в белом.

Полагают, что моделью для де-

вушки, сидящей в ногах у боярышни,

послужила хорошая знакомая Маков-

ского Александра Дмитриевна Бугаева

(1858–1922), мать известного поэта

Андрея Белого4. Если это предположе-

ние верно, то А.Д.Бугаева могла пози-

ровать художнику и для «Портрета де-

вушки» из собрания Серпуховского

музея. Впрочем, в самой основе жанра

«головок», к которому в данном слу-

чае обратился Маковский, заложено

особое отношение художника к моде-

ли: реальные черты натурщицы – лишь

«отправная точка» для создания обоб-

щенного, идеального образа.

Русская изобразительная тради-

ция критического реализма – «пере-

движничество», которую мы привы-

кли рассматривать как антипод офи-

циозному академизму, зародилась,

тем не менее, в стенах петербургской

Академии художеств в 1840–1850-е го-

ды под влиянием творчества П.А.Фе-

дотова. К данному кругу принадлежит

работа Н.Г.Шильдера (1828–1898)

«Искушение» – авторское повторение

картины, приобретенной П.М.Третья-

ковым. Создатель этой композиции,

развивая тему сепии П.А.Федотова

«Бедной девушке краса – смертная

коса» (1846, ГТГ), трактовал мелодра-

матический сюжет достаточно близко

к традициям голландской бытовой

живописи XVII века.

Свидетельством дальнейшей эво-

люции русской бытовой картины мо-

жет служить «Цыганка» (1886) кисти

Н.А.Ярошенко (1846–1898). Этот ак-

тивнейший деятель передвижных выс-

тавок, профессиональный военный,

учился в Академии художеств как

вольнослушатель и слыл мастером яр-

ких, экспансивных образов полужан-

ра-полупортрета. Его «Цыганка», при

чисто формальной близости к салон-

ным «головкам», несет в себе подлин-

ный вызов пленительной бесхарак-

терности последних. Живая, напори-

стая героиня сразу находит прямой

контакт со зрителем, чему служат и

контрастное освещение, и резкий тем-

пераментный мазок, и динамичный

прием двойной кадрировки.

Почти одновременно с работой

Ярошенко появилась картина «В из-

бушке лесника» (1886–1887) В.Е.Ма-

ковского (1846–1920). Родной брат

академиста К.Е.Маковского, он разде-

лял главный интерес представителей

2
Тургенев И.С. Полн. собр. соч. и писем. В 28 т. М.-Л., 1966.

Т. 11. С. 53. Sugrobova-Roth, Lingenauber, s. 188. 

3
Sugrobova-Roth, Lingenauber, ss. 218–235.

4
Красавица А.Д.Бугаева не раз позировала К.Е.Маковско-

му. Так, она была моделью для невесты в картине «Cвадеб-

ный боярский пир» (1883, Музей Хиллвуд, Вашингтон) –

см. Белый А. На рубеже двух столетий. М., 1989. С. 102.

4
Bugaeva, a beauty, served as a sitter for Makovsky more than

once – for instance, she was the model for the bride in the paint-

ing “Boyar Wedding Feast in the 17th Century” (1883, Hillwood

Museum, Washington) – see Bely, Andrei. At the border of two

centuries. Moscow, 1989, P. 102.
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Лунная ночь. 

Болоmо. 1870

Холст, масло. 47×80

Alexei SAVRASOV

Moonlit night. 

A swamp. 1870

Oil on canvas

47 by 80 cm

К.Е.МАКОВСКИЙ

В каирской кофейне

Около 1876

Холст, масло. 66×80

Konstantin

MAKOVSKY

In a Cairo coffee-

house. Circa 1876

Oil on canvas

66 by 80 cm

С.А.ВИНОГРАДОВ

Кресmьянские

мальчики. 1896

Холст, масло. 30×40

Sergei VINOGRADOV

Peasant boys. 1896

Oil on canvas

30 by 40 cm

В.Д.ПОЛЕНОВ

Сmарая 

мельница. 1880

Холст, масло. 88×135

Vasily POLENOV

Old mill. 1880

Oil on canvas

88 by 135 cm
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same period. A sibling of the academic

painter Konstantin Makovsky, Vladimir

Makovsky, in the vein of the democratic

household-themed art, was fond of lucid

and placid images of “heart-warming

everydayness”, domestic routines and the

modest joys of common folk. “In a

Forester's Cabin” was the artist's tribute

to the subject of the hunt, very popular in

Russian culture at the time. The episode

when two “noblemen” hunters rest in a

forester's humble abode became in

Vladimir Makovsky's rendition a sort of

mirror held up to the Russian life of that

period with all its problems. Profoundly

insightful and earnest are the characteri-

sations of the cabin's sulky and overbear-

ing owner, as well as those of his unbidden

guests – the aged nobleman who is a sea-

soned hunter, and the smug fop from the

city (the author's ironical treatment of

this character is enhanced by a cheap

popular print of Anika the Warrior hang-

ing by the fop's side on the wall); and

those of the tired gamekeeper accompa-

nying the noblemen in the shooting party5

and, finally, of the forester's cowed, fea-

tureless wife. This composition has much

in common with Vladimir Makovsky's

painting “Admirers of Nightingales”

(1872–1873, Tretyakov Gallery) – one of

the artist's first successful works, on the

strength of which he was granted the title

of academician. 

Illarion Pryanishnikov (1840–1894),

one of the founders of the

“Peredvizhniki” movement, was called

the “Ostrovsky of the visual arts” due to

his lively domestically-themed pictures.

His 1891 painting “Waiting for the Best

Man” combines the artist's special quali-

ties. The foreground is dominated by the

bulky figure of a woman in a crimson

dress – she fits in poorly with this plainly

appointed, modest room suffused with

sunlight, which has been neatly cleaned

for the wedding ceremony. Given these

compositional arrangements, the viewer's

glance is involuntarily drawn to the deep

interior of the room; further back the

space continues to expand, given the

doorway through which curious neigh-

bours walk in. The artist touched upon

the subject of “misalliance” then popular

in society, crafting his picture's plot with

great tact. Almost all of the picture's nar-

rative takes place “behind the scenes”.

Only a number of telltale details remind

the viewer about it: a badge of the military

order of St. George fixed on the frockcoat

worn by the bride's father; a group photo-

graph (a graduating class in a gymnasi-

um?) on the wall; an icon with which the

father blesses the bride; a lackey from a

wealthy home, standing at the door with

an expensive fur-coat on his hands. All

are witnesses in a narrative about a family

whose head managed to rise from the gut-

ter and who now marries his daughter off

to a man from the highest rung of the

social ladder.

This picture, greatly appreciated by

Vasily Polenov6, can be rightfully placed

among other masterpieces of Russian art of

the time: Ilya Repin's “They Did Not

Expect Him” (1884, Tretyakov Gallery),

Valentin Serov's “Girl with Peaches”

(1887, Tretyakov Gallery), and Konstantin

Korovin's “At a Tea-table” (1888,

Polenovo Museum).

In the evolution of Russian art

towards a greater profundity of content

and plastic richness, the genre of the

landscape, with its variants such as the

seascape, played an invaluable role – that

of an artistic testing ground where the

plasticity of natural forms, as well as chro-

maticity and light-and-shade were exam-

ined. The painting “High Tide” was cre-

ated by Ivan Aivazovsky (1817–1900) in

the 1870s – the period when the famed

marine artist experienced a transition

from the visually flamboyant and accurate

manner characteristic of his work in the

1840s-1860s to the less accurate, but

more versatile and rich in visual tech-

niques manner of his later period. In

“High Tide” Aivazovsky focused on the

thrilling instant when the sea seems to be

bringing itself closer to the viewer, rising

from its depths. The silhouettes – a sail-

ing boat racing across the waves and a

modest gig unhurriedly trundling along

the seaside – strengthen the sensation of

two contrasting co-terminous elements:

on one hand terra firma, on the other the

swell of the sea…

In the early 1870s the Russian land-

scape finally became an autonomous

genre in its own right, with the painting by

Alexei Savrasov (1830–1897) “The

Rooks Have Come” (in the Tretyakov

Gallery) from 1871 one of its milestones.

But another of Savrasov's works from the

демократической бытовой живописи

к светлым и спокойным картинам

«отрадной повседневности», к скром-

ным радостям простых людей. «В из-

бушке лесника» – дань весьма попу-

лярной в русской культуре того време-

ни охотничьей теме. Сцена привала

двух охотников «из господ» в убогом

жилище старого лесника становится в

изображении В.Е.Маковского своего

рода зеркалом русской жизни со всеми

ее проблемами. С глубоким чутьем и

искренностью охарактеризованы все

персонажи: угрюмый хозяин избушки,

его непрошенные гости – пожилой ба-

рин – бывалый охотник и самодоволь-

ный щеголь-горожанин (авторская

ирония в адрес этой фигуры прочиты-

вается и в изображении висящего ря-

дом с ним лубка «Аника-воин»), уста-

лый егерь, сопровождающий господ в

походе5, и, наконец, забитая, безликая

жена лесника. Эта композиция во мно-

гих чертах повторяет картину В.Е.Ма-

ковского «Любители соловьев» (1872–

1873) из собрания Третьяковской га-

лереи – одну из первых творческих удач

художника, за которую он был удосто-

ен звания академика.  

Автор живых и содержательных

бытовых сцен И.М.Прянишников

(1840–1894), входивший в число учре-

дителей Товарищества передвижных

художественных выставок, снискал

славу «Островского в живописи». Кар-

тину 1891 года «В ожидании шафера»

характеризуют лучшие качества живо-

писной манеры мастера, в частности –

умело построенная композиция. Пер-

вый план несколько заслонен от зри-

теля громоздкой фигурой дамы в

малиновом платье, которая выглядит

инородным телом в скромной, прони-

занной светом комнате, чисто при-

бранной к свадебному торжеству. При

такой композиционной «режиссуре»

взгляд зрителя невольно обращается в

глубину интерьера, где пространство

расширяется благодаря дверному про-

ему. Художник затронул популярную 

в обществе тему «неравного брака»,

сформулировав при этом фабулу сво-

ей картины с особым тактом. Сюжет-

ная линия здесь почти целиком разви-

вается «за кадром»; зрителю о ней на-

поминает лишь ряд значимых деталей:

солдатский «Георгий» на сюртуке у от-

ца невесты, групповой фотоснимок

(гимназического выпуска?) на стене,

икона, которой отец благословил не-

весту, лакей из богатого дома с доро-

гой шубой в руках – все это вехи рас-

сказа о семействе, глава которого сумел

выбиться из низов и вот теперь выдает

дочь за человека более высокого обще-

ственного положения.

Это полотно, высоко оцененное

В.Д.Поленовым6, может быть поста-

влено в один ряд с шедеврами русской

живописи своего времени: «Не ждали»

И.Е.Репина (1884) и «Девочка с пер-

сиками» В.А.Серова (1887) из собра-

ния Третьяковской галереи, «За чай-

ным столом» К.А.Коровина (1888) из

Музея-заповедника Поленова. 

Прозаичные, неброские этюды

передвижников – «Крестьянская де-

вушка» (1891) кисти А.Е.Архипова

(1862–1930) и «Крестьянские мальчи-

ки» (1896) С.А.Виноградова (1870–

1938) – интересны как отправной

пункт от позднего передвижничества

к более сложной и творческой живо-

писности рубежа XIX–ХХ веков. Ар-

хипов в 1914–1925 годах выступил с

динамичной, празднично-яркой се-

рией «красивых крестьянок», которая

в Серпуховском музее представлена

пастелью «Крестьянская девушка»

(1915). 

В этой эволюции русской живо-

писи в сторону большей глубины со-

держания и пластического богатства

неоценимая роль творческой лабора-

тории, в которой всесторонне иссле-

довались пластика природных форм,

цветность и светотень, бесспорно, при-

надлежала пейзажному жанру и, в част-

ности, его многообещающей разновид-

ности – марине. Полотно «Прилив»

прославленного мариниста И.К.Айва-

зовского (1817–1900) относится к 1870-м

годам – переходному в его творчестве

периоду, когда декоративно броский и

прилежный почерк, свойственный ху-

дожнику в 1840–1860-х годах, сменил-

ся менее тщательной, но более гибкой

и богатой живописными приемами

поздней манерой. В «Приливе» Айва-

зовский избрал сюжетом тот волную-

щий момент, когда море словно надви-

гается на зрителя. Силуэты стремитель-

но несущегося по волнам парусника и

скромной, неторопливо катящей вдоль

берега двуколки усиливают ощущение

противостояния соседствующих сти-

хий: земной тверди и морской зыби…

5
Фигура егеря написана со сторожа Московского училища

живописи, ваяния и зодчества – отставного солдата, часто

сопровождавшего художников на охоте. Он вообще по-

стоянно служил моделью для картин В.Е.Маковского

(стоящая фигура в композиции «Любители соловьев»,

1872–1873, ГТГ) и И.М.Прянишникова (фигура отца не-

весты в картине «В ожидании шафера», 1891, СИХМ) – см.

Горина Т.Н. Илларион Михайлович Прянишников. М.,

1958. С. 146.  

6
Василий Дмитриевич Поленов. Елена Дмитриевна Поле-

нова. Хроника семьи художников / сост. Е.В.Сахарова. М.,

1964. С. 461.

5
The gamekeeper was painted from a caretaker of the Moscow School of Painting, Sculpture and

Architecture who was a retired soldier often accompanying artists on hunts. In fact, he often served

as a sitter for Vladimir Makovsky (a man standing in “Admirers of Nightingales,” 1872–1873,

Tretyakov Gallery) and Illarion Pryanishnikov (the bride's father in “Waiting for the Best Man”,

1891, Serpukhov Museum of History and Art) – see Gorina, Tatyana. Illarion Mikhailovich

Pryanishnikov. Moscow, 1958. P. 146.

6
Vasily Dmitrievich Polenov. Yelena Dmitrievna Polenova. Chronicle of the family of the artists.

Compiled by Ye.V.Sakharova. Moscow, 1964. P. 461.
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В начале 1870-х годов утверди-

лась жанровая самостоятельность рус-

ского пейзажа, причем появление кар-

тины А.К.Саврасова (1830–1897) «Гра-

чи прилетели» (1871, ГТГ) стало опре-

деляющей вехой в этом процессе. По-

лотно мастера «Лунная ночь. Болото»

(1870), хранящееся в Серпухове, – еще

более ранний образец лирического

пейзажа времени его становления в

России. Саврасов принципиально из-

бегал всех расхожих эффектов былой

школы. На смену экзотическим ланд-

шафтам пришел как бы случайно

выбранный уголок российского захо-

лустья: луна, как нарочно, спряталась

за облаками и лишь едва освещает

местность; в роли стаффажа – стадо,

бродящее в ночном; костер пастухов

не разгорается, лишь дым его стелется

над землей… Однако любовь художни-

ка к этому заброшенному и скудному

краю сильна и близка зрителю. Серпу-

ховский пейзаж Саврасова – своеоб-

разная живописная параллель вели-

ким строкам Н.В.Гоголя: «Русь! Русь!...

бедно, разбросанно и неприютно в

тебе… Открыто-пустынно и ровно все

в тебе… ничто не обольстит и не очару-

ет взора… но какая же непостижимая,

тайная сила влечет к тебе?.. чего же ты

хочешь от меня? Какая непостижимая

связь таится между нами? Что глядишь

ты на меня так, и зачем все, что ни есть

в тебе, обратило на меня полные ожи-

дания очи?»7

Пейзаж начинал играть новую,

активную роль и в сюжетной живопи-

си. Примером этому может служить

«Витязь на распутье» В.М.Васнецова

(1848–1926). В Серпуховском музее

находится ранний вариант картины,

датируемый 1878 годом. Васнецов не

просто открыл для изобразительного

искусства сюжетику русских былин;

он выразил в красках характер народ-

ного эпоса. В данном случае автор был

вдохновлен былиной «Три поездки

Ильи Муромца», но трактовал ее по-

своему: вместо традиционных трех до-

рог, одну из которых должен выбрать

богатырь, он представил драматичес-

кую рубежную ситуацию. Соответ-

ственно, в тексте на дорожном камне

опущено начало сказания: «Направо

ехати – женату быти, налево ехати –

богату быти»; написано только: «Как

прямо ехати – живу не бывати, нет пу-

ти ни прохожему, ни проезжему, ни

пролетному». Итак, богатырь оказался

на краю чужого, неведомого, гибель-

ного «дикого поля» и должен этот ру-

беж преодолеть. Сумеречные краски

пейзажа создают настроение тревоги,

но фигура белого коня читается на

этом фоне как эмблематическое пред-

вестие будущей победы героя…

Еще одной приметой обновле-

ния русской пейзажной школы стала

картина В.Д.Поленова (1844–1927)

«Московский дворик» (1878) из соб-

рания Третьяковской галереи. Поле-

нов-живописец вовсе не стремился

привлечь публику ярким зрелищем

или затронуть общественно важную

тему; он обладал даром просто и с

любовью рассказывать о дорогом

лично ему состоянии мира. Картина

«Старая мельница» (1880) из Серпу-

ховского музея принадлежит к серии

«интимных, тургеневских» (по выра-

жению И.С.Остроухова) пейзажей

художника, открываемой «Москов-

ским двориком». 

Уже на склоне лет Поленов напи-

сал «Ледоход на реке Оке» (1918). Этот

вид, запечатленный в окрестностях

любимой им усадьбы Борок (ныне

Поленово), имел для автора особое

значение. Долгие годы Поленов жил в

Борке только с мая по октябрь, но в

1917 году впервые остался там зимо-

вать. Когда миновала голодная и тре-

вожная зима и Ока вскрылась из-подо

льда, художник задумался над тем, что

никогда раньше не видел такой давно

знакомую реку. Эта весна – начало но-

вого круга в природе – совпала с но-

вым, еще неведомым периодом жиз-

ни, его собственной и его родины. По-

ленов передал здесь ощущение време-

ни, и эта перемена составляет одно из

главных отличий русского искусства

начала ХХ века от искусства предыду-

щего периода.

На рубеже столетий московская

школа развивала саврасовско-поле-

новскую традицию «пейзажа настрое-

ния» главным образом в плане красоч-

ной активности. В работе К.Ф.Юона

(1875–1958) «Весенний вечер. Ростов

Serpukhov Museum, “Moonlit Night. A

Swamp” (1870), dates back to an even

earlier period in the history of the devel-

opment of the lyrical landscape in Russia.

Savrasov resolutely avoided all the stereo-

typical imagery of past art traditions:

exotic locales were replaced with a nook

in the remoter regions of Russia chosen as

if at random; the moon is hidden behind

the clouds and barely illuminates the

depicted scene; instead of supporting

characters, a herd of cattle roams in the

night; the fire that the shepherds are mak-

ing does not blaze, its smoke trails instead

low over the earth… But the artist's love

for this abandoned and poor land is strong

and appealing for the viewer. Savrasov's

landscape from the Serpukhov Museum is

almost a pictorial counterpart to Nikolai

Gogol's great lines: “Ah, Russia, Russia!

... In you everything is poor and disor-

dered and unhomely … In you everything

is flat and open… And nothing whatsoev-

er enchants or deludes the eye … Yet what

secret, what invincible force draws me to

you? … What is it you seek of me? What is

the hidden bond which exists between us?

Why do you regard me as you do, and why

does everything within you turn upon me

eyes full of yearning?”7

Landscape started to play a new,

more prominent role in genre paintings as

well. An example of this is a painting by

Viktor Vasnetsov (1848–1926) “Knight at

the Crossroads” – the Serpukhov

Museum has an earlier version of the pic-

ture dating from 1878. Vasnetsov did not

simply discover for visual arts the narra-

tives of Russian legends, he expressed

with paints the character of the Russian

epos. For “Knight at the Crossroads” the

painter drew his inspiration from a legend

“Travels of Ilya Muromets”, although he

interpreted it in a peculiar way. The pic-

ture does not show the choice of one of

the three roads – instead it depicts a dra-

matic situation of a man facing a divide in

his life. Accordingly, the picture does not

show the inscription on the stone at the

crossroads present in the legend: “If you

go right, you will find a wife, if you go left,

you will become rich…”. The stone has

only this to say: “If you go right you will

not stay alive, neither a foot walker nor a

rider nor a flyer will pass.”  So, the knight

finds himself at the rim of a foreign,

unknown and perilous “wild field” – and

he has to get over this divide. The tene-

brous colours of the landscape create an

atmosphere of anxiety, although the figure

of a white horse against this background

seems to portend the future victory of the

hero.

The picture of Vasily Polenov

(1844–1927) “A Courtyard in Moscow”

(1878, in the Tretyakov Gallery) was

another mark of the renewed birth of the

Russian school of landscape art. Polenov

the painter was not in the least eager to

catch the viewers' attention with a showy

spectacle or to make a statement on a

socially important issue; his was a special

gift of simply and lovingly expressing the

world that was dear to him personally. The

picture from the Serpukhov Museum,

“Old Mill” (1880), belongs to a series of

Polenov's “intimate, Turgenev-style” (as

Ivan Ostroukhov put it) landscapes, a

series begun with “A Courtyard in

Moscow.” 

Late in life, in 1918, Polenov paint-

ed “Ice-breaker on the River Oka.” The

image of this area in the vicinity of

Polenov's beloved country seat Borok

(now Polenovo) had a special meaning for

the artist. For many years Polenov only

spent the periods between May and

October in Borok, but in the autumn of

1917 for the first time he wintered there.

When the famine-stricken winter full of

troubles was over and the ice on the Oka

broke, the artist thought that he had never

before seen the river, which he had long

held dear, in such a state. That spring –

the beginning of a new round of change in

nature – coincided with a new, yet

unfathomed period in his own, and his

homeland's life. Polenov conveyed in the

picture the sensation of the time – and

this change is one of the major differences

between Russian art of the early 20th cen-

tury and that of the previous period.

At the turn of the centuries the

Moscow school was developing Savrasov's

and Polenov's tradition of “mood land-

scape”, mostly placing an emphasis on

the colour element. Thus, Konstantin

Yuon (1875–1958) from the 1900s

onwards was fond of views of old Russian

towns. In his paintings the solemn archi-

tectural imagery is “enhanced” with the

brisk goings-on of surrounding scenes of

everyday life. In Yuon's painting “Spring

Evening. Rostov the Great” (1906) the

luscious brushwork and the use of opaque

paints mixed with white convey with

equal fullness and pictorial realism the

texture of thawing snow, and of the old

walls, and the glimmer of a sunset sky; all

these contrasting motifs are elements of a

single pictorial space. 

The landscape artist Stanislav

Zhukovsky (1875–1944) was fond of the

world of ancient country seats. The colour

design of his picture “Golden Autumn”

(1901) has a deeply hidden but profound

lyrical undercurrent.

The work of Alexander Moravov

(1878–1951), a “Peredvizhniki” artist of

the later period, has the marks of the

more modern pictorial culture: a some-

7
Гоголь Н.В. Мертвые души // Гоголь Н.В. Соч. В 2 т. М.,

1959. Т. 2. С. 473. 

7
Gogol, Nikolai. Dead Souls / Gogol, Nikolai. Works in 2 vol-

umes. Moscow, 1959. V. 2. P. 473.
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Oil on canvas

92 by 198 cm

К.И.ГОРБАТОВ
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TOV
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К.Ф.ЮОН
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Росmов Великий
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Холст, масло. 70×96

Konstantin YUON
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Rostov the Great.1906

Oil on canvas

70 by 96 cm
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Великий» (1906) сочный корпусный

красочный мазок одинаково полно и

зримо передает и рыхлость подтаяв-

шего снега, и надежную «плоть» ста-

рых стен, и мерцание закатного неба.

Все эти контрастные мотивы – звенья

единого живописного пространства.

Излюбленной темой художника начи-

ная с 1900-х годов стали виды старин-

ных русских городов. Торжественные

архитектурные образы в его полотнах

«оживляются» бодрой активностью

стаффажных бытовых сцен.

Пейзажист С.Ю.Жуковский (1875–

1944) был увлечен миром старинной

усадьбы. Его картина «Золотая осень»

(1901) пронизана сдержанным, но глу-

боким лирическим чувством. 

В творчестве представителя позд-

него передвижничества А.В.Моравова

(1878–1951) приметы новейшей жи-

вописной культуры – грубоватая фак-

тура и напряженная цветность – соче-

таются с такими традиционными те-

мами и мотивами, как, например, в ра-

боте «Интерьер. У фортепьяно» (1910).

Картина М.Н.Яковлева (1880–

1942) «Беседка» (1907) интенсивностью

колорита, классической завершенно-

стью композиции, бессюжетностью на-

поминает театральную декорацию. Раз-

реженность крупных мазков, контраст-

ное соседство насыщенных красочных

пятен говорят о влиянии французско-

го импрессионизма.  

Живопись воспитанника петер-

бургской Академии художеств К.И.Гор-

батова (1876 – около 1945), также ис-

пытавшего воздействие импрессиониз-

ма, выглядит более сдержанной и изящ-

ной рядом с темпераментной палит-

рой москвичей. Работы этого мастера

«Деревья в зимнем серебре» (1909),

«Зимний вечер. Псков» (1910) отлича-

ет благородное равновесие фактурно-

го и колористического начал. 

Творчество К.Ф.Богаевского (1872–

1943) связано с его родиной – восточ-

ным Крымом. Создатель оригинальной

концепции «фантастического пейза-

жа» напоминает зрителю, что древние

греки называли эту часть побережья –

от нынешнего Судака до Керченского

пролива – Киммерией. Гомер изобра-

жал «Киммерии печальную область»

крайней границей населенного мира,

севернее которой начинается поляр-

ная страна вечного холода и мрака. 

И вот тысячелетия спустя Богаевский

отважился взглянуть на места, знако-

мые ему с детства, глазами пришель-

ца – древнего мореплавателя, первым

ступившего на эти берега. В картине

«Киммерийская область» (1910) царят

тусклые, сумеречные краски; зеркаль-

ная серо-стальная гладь озера поко-

ится среди тяжеловесных форм гор 

и облаков…

В 1910-е годы ритм русской жиз-

ни неумолимо ускоряется, множатся

авангардные художественные течения.

Одной из примет этого процесса было

понимание задач искусства как вольно-

го поиска новых форм, геометрических

и цветовых комбинаций. В связи с этим

естественно увлечение художников-

авангардистов миром вещей. Натюр-

морт вновь становился областью осоз-

нанного творчества. Р.Р.Фальк (1886–

1958) в «Натюрморте» 1910 года трак-

товал предметы и фон как цельную

одушевленную структуру. В узоре ска-

терти, в переливах фона, в изгибах рас-

тения читается единый общий ритм.

Смятые драпировки – лилово-серая,

розовая, синяя с алым узором – пере-

кликаются между собой изысканными

рефлексами. Лишь сосуды и фрукты

«выпадают» из этого колористическо-

го поля: они уже не столько предметы,

сколько загадочные формы, обведен-

ные жестким контуром, как бы заклю-

ченные в скорлупу. 

Товарищ Фалька по обществу ху-

дожников «Бубновый валет» И.И.Маш-

ков (1881–1944) в натюрморте «Бего-

нии» (1911) проявил себя совсем ина-

че, чем сдержанный, рафинированный

Фальк. Бегонии – образ грубоватой,

но могучей центробежной силы, излу-

чаемой цветами. Их мощная пластика

и сочный колорит кажутся избыточны-

ми; пунцовые и оранжевые соцветия

буйно пульсируют среди аморфного

серого фона, разбрасывая вокруг себя

розоватые блики. 

Еще один участник объединения

«Бубновый валет» – художница А.А.Эк-

стер (1882–1949) в «Натюрморте» 1909

года уже не передавала различий меж-

ду формами и окружающим их фоном.

Ее живопись – это сплошная мозаика

из подвижных, свободно положенных

красочных мазков, сквозь которые

всюду проглядывает поверхность хол-

ста. Этим приемом подчеркивается

призрачность, сиюминутность суще-

ствования запечатленных здесь роз,

плодов и бутылей. В произведениях

Экстер живописная фактура, густые,

насыщенные краски наделены куда

большей полнотой реальности, чем

изобразительное содержание ее кар-

тин.

Выставки «Бубнового валета»

(1910–1917) были только введением в

мир авангарда, который взбудоражил

публику, воспитанную на классичес-

ких примерах европейского искусства,

совсем иными перспективами и прио-

ритетами. Название картины Д.Д.Бур-

люка (1882–1967) «Полдень на Дне-

пре» (1910) вовсе не «прочитывается»

в головокружительно зыбком, сложном

пространственном образе. Оно лишь

отсылает нас к неповторимому мо-

менту равновесия времен – полуден-

ному часу и к хрестоматийной поэти-

ке течения великой реки. Эта работа

происходит из коллекции художников

М.Ф.Ларионова и Н.С.Гончаровой. 

Серпуховский музей особенно

богат собственными произведениями

Н.С.Гончаровой (1881–1962), правну-

чатой племянницы А.С.Пушкина, ос-

тавившей яркий след в русской аван-

гардной живописи и сценографии.

Первоначально избравшая поприще

скульптора, Гончарова впервые по-

пробовала себя в масляной живописи

what coarse texture and intense colours

are combined with traditional themes and

motifs as, for instance, in the piece

“Inside the House. At a Piano” (1910).

“Gazebo” (1907), by Mikhail Yakov-

lev (1880–1942), resembles a theatre set

given the intensity of its colours, the classic

well-roundedness of the composition, and

lack of narrative. The big and spare brush-

strokes and juxtaposition of the splashes of

contrasting rich colours recall the influ-

ence of French Impressionism. 

The art of the graduate of the St. Pe-

tersburg Academy of Fine Arts

Konstantin Gorbatov (1876–c.1945)

seems relatively restrained and elegant

against the luscious colour schemes of the

Moscow painters. Gorbatov's pieces such

as “Trees in Winter Silver” (1909) and

“Winter Evening. Pskov” (1910), which

also show the influence of Impressionism,

are marked by their equilibrium between

texture and colour.

Konstantin Bogaevsky (1872–1943)

is linked to his homeland, Eastern Crimea.

The creator of the original concept of “fan-

tasy landscape”, Bogaevsky reminds the

viewer that the ancient Greeks called this

part of the seaside stretching between pres-

ent-day Sudak and the Kerch Strait,

Cimmeria. Homer talked about

“Cimmerians who live enshrouded in mist

and darkness” in a country at the edge of

the populated world, to the north of which

a north-polar land of perennial cold and

dark lies. And now three thousand years

later Bogaevsky dared to look at the land he

had known since childhood through the

eyes of a stranger, an ancient seafarer who

put his foot on this coastal land for the first

time. The picture “Cimmerian Land”,

from 1910, is dominated by pale, tenebrous

colors; the heavy shapes of mountains and

clouds with a light gap of the placid, steely

grey smooth surface of a lake… 

In the 1910s the pace of Russian life

quickened, and various avant-garde art

movements appeared – one of the ten-

dencies inherent in this process was the

belief that art was a free quest for new

forms, geometrical and colour combina-

tions. Not unexpectedly, the avant-garde

artists felt an attraction to the world of

material objects, and the still-life again

became an area of conscious creative

endeavour. Robert Falk  (1886–1958) in

his 1910 “Still-life” treats both objects

and background as a single animated

structure. The pattern on the tablecloth,

the shimmering of the background, the

curves of the plant are united by a single

common rhythm. The rumpled drapes –

purple-grey, pink, blue with a scarlet pat-

tern – echo each other with exquisite

reflections. Only the jugs and fruits “seem

foreign” to this colour space: they are no

longer objects, but rather mysterious

shapes, sharply delineated, as if hidden in

a shell. 

Ilya Mashkov (1881–1944), Falk's

fellow from the artistic society “Knave of

Diamonds” (1910–1917), showed in his

still-life “Begonias” (1911) traits different

from Falk's restraint and refinement.

“Begonias” is the image of a somewhat

crude but powerful centrifugal force radi-

ated by the flowers. Their mighty forms

and luscious colours seem excessive; the

crimson and orange flower heads pulsate

vehemently against the amorphous grey

background casting around themselves

rosy specks. 

Another artist from the “Knave of

Diamonds” group, Alexandra Exter

(1882–1949) in her 1909 still-life was

already neglecting the differences between

shapes and their surroundings. Her pic-

tures are an indivisible mosaic of nimble

dabs of colour. The surface of the stretch-

ed canvas appears everywhere through the

freely applied paints, and this highlights

the ghostly quality and volatility of the

existence of the roses, bottles and fruits

pictured there. In Exter's artwork the tex-

ture and the rich intense colours seem

much more real than the pictorial content

of her pieces.

The exhibitions of the “Knave of

Diamonds” were only an introduction

into the world of the avant-garde, one that

set out for an audience brought up on clas-

sical European art totally different direc-

tions and priorities. In “Noon at the River

Dnieper”, a 1910 picture of David Burliuk

(1882–1967), the title does not have much

in common with the shaky, barely deci-

pherable spatial image. It only evokes the

inimitable instance of the equilibrium of

times such as midday and the text-book

poetic references of the stream of the great

river. Burliuk's work came from the collec-

tion of the artists Mikhail Larionov and

Natalya Goncharova. 

The Serpukhov Museum has an

especially rich collection of the work of

Goncharova (1881–1962), Alexander

Pushkin's great-grandniece who left an

indelible stamp on Russian avant-garde

art of painting and theatre design.

Starting out as a sculptor, Goncharova

first tried oil painting around 1905. At

that period she created “Autumn

Landscape”, which shows the influence

Р.Р.ФАЛЬК
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Холст, масло. 85×94

Robert FALK  
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Осень. 1909–1910
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Autumn landscape
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около 1905 года. К этому времени от-

носится ее «Осенний пейзаж», отме-

ченный влиянием постимпрессиониз-

ма. В нем сочетаются классическая

стройность композиции и непритяза-

тельная, но гармоничная зелено-си-

няя красочная гамма. Раннее творче-

ство художницы дало целую группу

дерзких, вызывающих полотен, таких

как «Спальня» (1905, ГРМ) и «Цирк»

(1906, ГТГ). К этому кругу принадле-

жит и картина «Женщина с папиро-

сой» (1905–1906) из Серпуховского му-

зея. Здесь автопортретные черты еще

более усиливают эпатажность образа.

Гончарова ясно понимала, что ху-

дожником ее делает только неустанная

работа, в том числе этюдная. В 1906

году она исполнила серию живопис-

ных натюрмортов: «Сирень» (Нижего-

родский государственный художествен-

ный музей), «Осенний букет» (Третья-

ковская галерея), «Георгины» (Серпу-

ховский историко-художественный му-

зей). Они одинаково далеки от при-

зрачной цветности импрессионистов

и от тяжеловесной вещественности

мэтров «Бубнового валета». Живопись

художницы и декоративна, и содержа-

тельна. В центре внимания здесь цвет,

понятый как природное свойство цвет-

ка, как выражение его внутренней су-

ти. Один из «букетов» кисти Н.С.Гон-

чаровой, появившийся на выставке

1908 года, отметил такой взыскатель-

ный ценитель, как В.А.Серов8.

1907 год обозначил в творчестве

художницы поворот к примитивизму.

Программное упрощение художествен-

ных образов и приемов в поисках пер-

вобытной цельности и простоты свой-

ственно авангардному искусству в це-

лом. Особенность примитивистской

манеры Гончаровой – отношение ху-

дожницы к содержанию: истово серьез-

ное, не похожее на балаганную браваду

«бубновых валетов». В неуклюжей, но

бодрой ритмике картин 1907 года «Ба-

бы с граблями» и «Стрижка овец» вы-

ражен не просто стиль, но мировоззрен-

ческая суть крестьянского искусства. 

Серпуховский «Пейзаж», напи-

санный Гончаровой в 1907–1908 годах,

своей свободной, подвижной импрес-

сионистической фактурой близок та-

ким работам художницы, как «Деревья

и изба» (1907) из собрания Русского

музея и «Пейзаж с козами» (1908) из

Третьяковской галереи.  

К началу 1910-х годов композиции

в живописи Гончаровой приобретают

статичную монументальность; краски

делаются сумрачнее и глуше в сравне-

нии с более ранними «солнечными» по-

лотнами. Настроением патетической

суровости отмечены даже празднич-

ные по смыслу сюжеты, например,

Хоровод» (1910); скупой изобрази-

тельный язык характерен для пейзажа

«Осень» (1909–1910).

Важная составляющая творчества

Гончаровой – эскизные и самостоя-

тельные графические работы, выпол-

ненные в разнообразных техниках. Ее

графика в собрании Серпуховского

музея представляет прежде всего би-

блейскую тематику. Христианское ис-

кусство было внутренне близко худож-

нице, считавшей основой истинного

творчества веру: чтобы художник «знал

то, что он изображает и зачем он изо-

бражает, и… мысль его всегда была

ясна и определена и оставалось только

создать для нее самую совершенную,

самую определенную форму»9. Цело-

мудренно выразительны наброски на-

чала 1910-х годов «Сотворение Евы» и

«Распятие с предстоящими». Энергич-

нее по стилистике картон тех же лет

«Девушка с книгой» («Богоматерь») и

эскиз несохранившейся картины 1911

года под названием «Восточный царь».

Рисунки с изображением князей Бори-

са и Глеба разнородны по стилю: «Свя-

той Борис» написан в экспрессивной

манере, а умиротворенный, лиричный

образ святого Глеба более созвучен

православной иконописной традиции.

Эти работы могли быть эскизами лу-

бочных картинок (в 1913 году Гончаро-

ва исполнила серию «Современных

русских лубков» на темы христианских

житий) или даже церковных росписей

(известно, что художница участвовала

в разработке убранства храма в Кугу-

рештах, в Молдавии10).

Гончарова отдала дань характер-

ному веянию отечественной культуры

of Post-Impressionism: it combines the

classic well-roundedness of composition

and an unassuming but harmonious green

and blue colour scheme.In her early artis-

tic life, Goncharova created a whole

series of bold, provocative pictures such as

“Bedroom”  (1905, in the Russian

Museum) and “Circus” (1906, in the

Tretyakov Gallery). “Woman with a

Cigar” (1905–1906) from the Serpukhov

Museum is a part of the series. That the

sitter in the picture resembles

Goncharova only strengthens the shock

effect of the image.

Goncharova understood perfectly

well that only unrelenting effort, including

work on sketches, would make her an

artist. In 1906 she accomplished a series of

oil still-lifes: “Lilac” (Nizhny Novgorod

Art Museum), “Autumn Bunch of

Flowers” (Tretyakov Gallery), and

“Dahlias” (Serpukhov Museum of

History and Art). The style of these pic-

tures has neither apparitional colours in

the Impressionist vein nor the heavy

material element typical of the “Knave of

Diamonds” artists. Goncharova's art has

both a visual catchiness and substance. At

the centre, there is colour element treated

as the natural property of flowers, as the

expression of their inner essence. One of

Goncharova's “bunches of flowers” shown

at a 1908 exhibition was praised by so

exacting a judge as Valentin Serov.8

1907 saw the artist's growing attrac-

tion to primitivism. The trademark sim-

plification of imagery and techniques in

search of pristine integrity and simplicity

is a characteristic of avant-garde art in

general. The peculiar trait of

Goncharova's primitivist style is her atti-

tude to content, which is highly earnest,

nothing like the penny gaffs of the

“knaves of diamonds”. The lumbering but

sprightly rhythms of Goncharova's 1907

pictures “Peasant Women with Rakes”

and “Shearing Sheep” express not only

the style but the essential worldview of

peasant art. 

Goncharova's “Landscape”, created

in 1907-1908, with its free-flowing, fluid

Impressionist texture is close to her works

like “Trees and Hut” (1907, Russian

Museum) and “Landscape with She-

goats” (1908, Tretyakov Gallery).

By the early 1910s the composition

in Goncharova's pictures acquired a stat-

ic monumentality; the colours became

more sombre and dull in comparison to

the sunny pieces of 1905-1907. Even

pictures with essentially cheerful sub-

jects, such as “Round Dance” (1910),

and the spare visuals of the landscape

“Autumn” (1909–1910) are marked by

their austerity.

Goncharova's graphic works, both

sketches and accomplished pieces in dif-

ferent media, are an important part of her

legacy. Her graphic pieces in the

Serpukhov Museum are mostly focused

on biblical themes. Goncharova, who

believed that faith was the foundation of

true creativity, felt an affinity to Christian

art: the artist ought to “know what he

depicts and why he depicts and … his

thoughts ought to be always clear and pre-

cise, so that his task would be to create the

most perfect, most precise form”.9 The

early 1910s sketches “Creation of Eve”

and “Crucifixion with Interceding” are

chastely expressive. “Young Girl with a

Book” (“Mother of God”) from the same

period and “Oriental Tsar”, a study for a

1911 painting that is not preserved have a

more energetic style. The images of Saints

Boris and Gleb are varied in style. “Saint

Boris” is marked by an expressive manner

typical of Goncharova's graphic pieces

and “Saint Gleb” is a quieter, more lyrical

image, and more in line with the tradition

of Christian Orthodox icon painting.

These drawings could have been sketches

for cheap popular prints (in 1913

Goncharova accomplished a “Modern

Popular Russian Prints” series focused on

the lives of Christian saints) or even for

church murals (the artist is known to have

worked on murals for a church in the

Moldovian town of Kugureshty).10

As was usual for Russian artists 

in the 1910s–1920s, Goncharova illus-

trated small-run books self-published by

their writers. Her picture “Spring” – a

sketch for Sergei Bobrov's collection of

poems “Gardeners Over Vines” (Mos-

cow, 1913) – is an example of such work.

After 1912 Goncharova moved in

the direction of non-figurative art trends

such as Rayonism and Futurism, and her

painting “Letter” (1913), which was long

thought lost, reminds us of that tendency.

Recently, when a soiled picture on a can-

vas from the Serpukhov Museum was

cleaned, the restorers discovered this pic-

ture, once one of the artist's most success-

ful works. At a first glance, “Letter” looks

like a conventional symbol: the white rec-

8
Баснер Е.В. Самый богатый красками художник // Ната-

лия Гончарова. Годы в России. CПб., 2002. С.11.

9
Лившиц Б. Полутораглазый стрелец. Л., 1989. С. 362.

10
Наталия Гончарова. Годы в России. CПб., 2002. С.186.

8
Basner, Yelena. The most colour-rich artist // Natalya

Goncharova. The Russian years. St. Petersburg, 2002. P. 11.

9
Livshits, Benedict. The One and a Half-Eyed Archer.

Leningrad, 1989. P. 362.

10
Goncharova, Natalya. The Russian years. St. Petersburg, 2002.

P. 186. 

М.Ф.ЛАРИОНОВ

Исmорический

с юже m

Конец 1890-х –

начало 1900-х

Бумага, пастель,

уголь. 14×22

Mikhail LARIONOV

A Historical Subject

Late 1890 – early 1900

Pastel, coal on paper 

14 by 22 cm

М.Ф.ЛАРИОНОВ

Вечер. За сmолом

Конец 1890-х –

начало 1900-х

Бумага, пастель,

уголь. 15×24

Mikhail LARIONOV

Evening. At the table

Late 1890 – early 1900

Pastel, coal on paper 

15 by 24 cm

Д.Д.БУРЛЮК

Полдень на Днепре

1910

Холст, масло

63,5×69,5

David BURLIUK

Noon at the River

Dnieper. 1910

Oil on canvas 

63.5 by 69.5 cm

Н.С.ГОНЧАРОВА

Индийская

mанцовщица. 1914

Бумага, карандаш,

акварель, бронзовая

краска. 34,5×23,5

Natalya GONCHARO-

VA

Indian Dancer. 1914

Pencil, watercolours,

bronze paint on paper

34.5 by 23.5 cm
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Russia’s Golden Map

1910–1920-х годов – иллюстрированию

малотиражных авторских изданий. Ее

рисунок «Весна» к книге стихов С.П.Бо-

брова «Вертоградари над лозами» (Мо-

сква, 1913) – пример такого рода про-

изведений.

После 1912 года художница увле-

клась нефигуративными идеями «лу-

чизма» и футуризма, о чем напоминает

и ее живописная композиция «Письмо»

(1913), которая долгое время считалась

утерянной. Недавно, при реставрации

в расчищенном от загрязнений холсте

из СИХМ было опознано это в свое

время одно из самых успешных творе-

ний художницы. На первый взгляд,

«Письмо» – белый прямоугольник

конверта с пятью кружками печатей –

напоминает условный знак. Мы не

различаем текста целиком, а погружа-

емся в стихию письма. Глаз схватывает

лишь обрывки строк: «Деревья в

цвету… Москва… А у нас…», отдельные

буквы и их фрагменты. Все эти син-

таксические элементы разномасштаб-

ны, они наслаиваются друг на друга,

образуя объемную, многомерную про-

странственную среду. Между строка-

ми, в изломах цветных граней, возни-

кают простые и явные формы-образы.

Красные круги рядом с надписью

«деревья в цвету» – зрелые яблоки,

бордовые завитки – увядшие листья...

Важным этапом в творчестве Гон-

чаровой стала работа по оформлению

оперы Н.А.Римского-Корсакова «Зо-

лотой петушок», поставленной в па-

рижской Гранд Опера в мае 1914 года.

После этого спектакля художница при-

обрела европейскую известность как

сценограф. Постановка «Золотого пе-

тушка» явилась подлинным праздни-

ком русского искусства, в котором ху-

дожнику-оформителю по праву при-

надлежала незаурядная роль. Сегодня

эскизы декорации «Шатер Шемахан-

ской царицы», костюмов Боярина, Ин-

дийской танцовщицы и Шемаханской

царицы (1914) – часть коллекции Сер-

пуховского музея.

Небольшая группа пастелей 1890–

1900-х годов представляет раннее

творчество единомышленника и спут-

ника жизни Н.С.Гончаровой М.Ф.Ла-

рионова (1881–1964). Цветовая гамма

этих работ, то мягко однотонная («Ве-

чер. За столом»), то контрастная («За

кулисами), говорит о серьезных размы-

шлениях автора над передачей эффек-

тов освещения. Изысканный по коло-

риту «Исторический сюжет» – свиде-

тельство влияния на Ларионова твор-

чества мастеров объединения «Мир

искусства».

Абстрактные поиски 1910–1920-х

годов представлены в музее «Город-

ским пейзажем» (1918) кисти А.В.Гри-

щенко (1883–1977) – друга и соратни-

ка М.Ф.Ларионова, Н.С.Гончаровой,

А.В.Шевченко. 

Начало ХХ века – время возрож-

дения русской скульптуры, значитель-

ный вклад в которое внес С.Т.Конен-

ков (1874–1971). Серпуховский музей

хранит уникальную коллекцию этюд-

ных работ мастера 1913–1919 годов,

вводящих зрителей в его творческую

лабораторию, причем в один из самых

активных и плодотворных периодов

деятельности. В деревянной скульпту-

ре особенно проявились присущие

манере Коненкова черты фольклор-

но-мифологического миропонимания,

пластическая декоративность. Летом-

осенью 1913 года Коненков вырезал

скульптуры «Царевна» и «Еруслан Ла-

заревич» (богатырь Еруслан был люби-

мейшим героем сказок и лубочных

картинок в пору детства автора, на его

родной Смоленщине). 1916 годом да-

тируется скульптура «Кленовичок», для

которой Коненкову позировал его зем-

ляк – нищий Илья Житков. Как и боль-

шинство героев Коненкова, этот пер-

сонаж словно родом из архаического

сказочного леса, где все одушевлено,

все возможно, все обратимо, и преоб-

ражение древесного ствола в человека

совершается почти неуловимо. Скульп-

тура 1917 года «Голиаф» по некоторым

данным11 была задумана Коненковым

еще в 1914 году как аллегория герман-

ского империализма. «Степан Разин»

был создан, возможно, в связи с его ра-

ботой над мемориальной группой «Сте-

пан Разин с ватагой», установленной в

Москве на Лобном месте 1 мая 1919 го-

да. Впрочем, разинская тема интересо-

вала скульптора еще с 1915 года12, а сер-

пуховская статуя совсем не похожа на

окончательный вариант памятника,

хранящийся ныне в Русском музее. В по-

следнем – фигура Разина столпооб-

разна, статична; жесткое лицо атамана

прорезано «роковой улыбкой» едино-

борца, в которой обнаруживается сход-

ство с лицом Голиафа. Статуя из СИХМ,

напротив, пронизана динамикой, она

вся – отрицание тяжеловесного покоя

материала. Стенька «балансирует» в не-

устойчивой позе, его поникшее лицо

отрешено и самозабвенно. Скульптур-

ная голова «Медузы» (1919), провоци-

рует зрителя на открытое, прямое вос-

приятие. Лик чудовища – не мертвый,

но и не живой; горгона словно погру-

жена в летаргический сон. Взгляд ли-

шен направленности и поэтому кажет-

ся вездесущим. Классически правиль-

ное, тщательно отполированное лицо

выглядит холодным и зловещим в об-

рамлении «капюшона» из причудливых

наростов древесины и вьющихся

коряг… 

Художественная коллекция Серпу-

ховского музея и сегодня таит немало

загадок. Она открыта для будущих ис-

следователей и неизменно дарит яркие

впечатления ценителям прекрасного.

tangular of an envelope with five round

seals. We do not see the whole text, but

become immersed in the elementary force

of the missive. Our eye catches only frag-

ments of the lines: “Trees in blossom…

Moscow… And we have…”; separate let-

ters and different parts thereof. All these

syntactic components are differently

sized: they overlap with each other, form-

ing a multi-dimensional spatial environ-

ment. By the side of the “trees in blos-

som”, there are red rings – ripe apples;

alongside, there are burgundy scrolls –

withered leaves.

An important milestone in

Goncharova's artistic biography was her

work on the set design for Rimsky-

Korsakov's operatic ballet “The Golden

Cockerel” produced at the Grand Opera

in Paris in May 1914. That production

brought the artist European renown as a

stage designer, and was a true triumph of

Russian art where the set designer right-

fully played an active and very important

role. Today the sketches for the set of the

“Tent of the Shemakhan Tsarina” episode

and for the costumes of the Boyar, Indian

Dancer and Shemakhan Tsarina (1914)

are in the Serpukhov Museum.

The works of Goncharova's alter ego

and partner in life Mikhail Larionov

(1881–1964) in the collection include sev-

eral pastel pieces from the 1890s–1900s.

Their colour design – softly monochrome

as in “Evening. At the Table” or contrast-

ing as in “Behind the Scenes” – shows that

the artist put much effort into lighting

effects. “A Historical Subject” with its

refined colour scheme demonstrates that

Larionov was influenced by artists from the

“World of Art” society.

Examples of the artistic quest

towards abstraction among artists in the

1910s-1920s include “City Landscape”

(1918) by Alexei Grishchenko (1883–

1977), a friend and “companion in arts”

of Mikhail Larionov, Natalya

Goncharova, and Alexander Shevchenko.

The beginning of the 20th century

was a period of the revival of Russian sculp-

ture, a great contribution to which was

made by Sergei Konenkov (1874–1971).

The Serpukhov Museum has a unique col-

lection of the sculptor's draft pieces dating

from 1913 to 1919, which offer a glimpse of

his creative process with the focus on one of

the most prolific periods of his career. In

wood sculpture the artist’s characteristic

traits as folkloric and mythological world-

view come across especially strongly.

In the summer and autumn of 1913

Konenkov carved “Yeruslan Lazarevich”

and “The Tsar's Daughter”: these sculp-

tures form a single thematic group. When

Konenkov was a child, Yeruslan the

knight was the most popular character of

fairy tales and popular prints in the

Smolensk region where the sculptor came

from. The sculpture “Maple Man”, for

which Konenkov used as the sitter a fel-

low Smolensk resident, the beggar Ilya

Zhitkov, dates from 1916. Like most of

Konenkov's characters, the Maple Man

has his roots in the archaic folklore forest

where everything is animated, everything

is possible, and everything is reversible.

“Goliath”, a 1917 sculpture, according 

to some sources11 was conceived by

Konenkov in 1914 as an allegory of

German imperialism. “Stepan Razin”

was carved by Konenkov in 1918, proba-

bly in the course of his work on a memo-

rial “Stepan Razin and His Rebels”

mounted in Moscow on the Lobnoe

Mesto, or place of execution on May 1

1919. But the sculptor had been interest-

ed in Razin even earlier, back in 191512,

and the Serpukhov statue looks nothing

like the final version of the monument

(1919, in the Russian Museum). In the

monument, Razin's figure is rigidly erect

and static: the chieftain's harsh features

have a combatant's “fatalistic smile” slit

across it (the face resembles that of

Goliath). The sculpture at the Serpukhov

History and Art Museum, on the con-

trary, is perfectly dynamic: it epitomizes

the defiance of unwieldy steadiness of the

material. Sten'ka's (Stepan's) figure is

positioned unstably, with his downcast

face expressing an air of detachment and

self-forgetfulness. Like the “Goliath” the

headpiece “Medusa” (1919) engages the

viewer openly and directly. The subject

face is neither dead nor alive: it seems to

be in a lethargic sleep. The glance has no

direction, so it seems all-pervading.

Trimmed with the “cowl” of weird timber

excrescences and curly snags, the impec-

cably polished face with regular features

looks cold and sinister… 

11
Редькин А.И. Фольклорно-сказочная тема в творчестве

С.Т.Коненкова. 1974. С. 9 (рукопись, хранящаяся в рабо-

чем архиве СИХМ).  

12
Коненков С.Т. Мой век. М., 1971. С. 225, 226.

11
Redkin, A.I. Folkloric and fairy-tale motifs in the art of Sergei

Konenkov. <1974 г.> – a manuscript kept in the archive of the

Serpukhov Museum. P. 9. In the 1920s accession records the

sculpture was always entered under the name of “Goliath”,

sometimes with a subtitle indicating the sculpture's format:

“headpiece” (Central State Archive of the Moscow Region,

Fund 966, Accession record 4, Document 1058, Sheets 2, 3;

Document 972, Accession record 1, Document 242, Sheets 21,

41 reverse). Later a not altogether correct attribution prevailed:

the monument was called “Goliath's Head”.

12
Konenkov, Sergei. My Century. Moscow, 1971. P. 225–226.

Н.С.ГОНЧАРОВА

Богомаmерь 

с книгой

Начало 1910 (1912 ?)

Бумага, карандаш

33,2×50,2

Natalya GONCHARO-

VA

Young Girl with a Book

(Mother of God)

Early 1910 (1912?)

Pencil on paper

33.2 by 50.2 cm

Н.С.ГОНЧАРОВА

Распяmие 

с предсmоящими

1912 (?)

Бумага, карандаш

38×28,3

Natalya GONCHARO-

VA

Crucifixion with 

Interceding. 1912 (?)

Pencil on paper

38 by 28.3 cm

С.Т.КОНЕНКОВ

Сmепан Разин. 1919

Дерево, подцветка

52×27×23

Sergei KONENKOV

Stepan Razin. 1919

Toned wood 

52 by 27 by 23 cm

С.Т.КОНЕНКОВ

С mаричок-

кленовичок. 1916

Дерево, подцветка.

55×36×30

Sergei KONENKOV

Maple Man. 1916

Toned wood

55 by 36 by 30 cm


