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К читателю

Предлагаемый вашему вниманию каталог-
аль бом открывает серию изданий Музея-за -

поведника «киммерия М. а. волошина» и представля-
ет музейные предметы собрания живописи основного 
фонда дома-музея М. а. волошина. каталог содержит 
три основных раздела: живопись М. а. волошина, ра-
боты других художников и иконы. внутри разделы 
построены по музейному принципу возрастания по-
рядкового значения инвентарных номеров, фамилии 
художников – в алфавитном порядке, их работы – 
также в порядке возрастания инвентарных номеров.

Основу фондовой коллекции живописи дома-
му зея М. а. волошина составляют произведения  
М. а. волошина, работы, написанные в коктебеле 
другими художниками и сохранившиеся в доме по-
эта, а  также домашние иконы. источник поступле-
ния  – завещание М. с. волошиной. «Библиотеку, 
картины, скульптуру, мебель и всё, что связано с 
художественной деятельностью М. А. Волоши-
на и  с пребыванием в его доме деятелей русской 
культуры, имеющее значение мемориальных цен-
ностей, находящиеся в Доме Поэта в п. Планерское 
Феодосийского Горсовета, завещаю Феодосийской 
картинной галерее им. И. К. Айвазовского. Обязы-
ваю Феодосийскую картинную галерею всё, заве-
щанное мною, оставить на своих местах в Доме 
поэта, сохранив мемориальные комнаты, доступ-
ные обозрению»1, – значится во втором пункте заве-
щания М. с. волошиной от 11 декабря 1974 года (инв. 

№  нв-579). созданный в 1975 году как структурное 
подразделение ФкГа имени и. к. айвазовского, дом-
музей М. а. волошина с января 1988 года выделился 
в самостоятельную юридическую единицу.

в дальнейшем коллекция комплектовалась в ос-
новном за счёт даров, а также закупок и обмена. так, 
в 1978 году три работы М. а. волошина: темпера «розо-
вые холмы» (28,7 × 50,3) и акварели «От Чёртова паль-
ца» 1928 года (38 × 48,4) и «Осенняя земля» 1924  года 
(42,9 × 57,1, 38 × 52,5) – были переданы симферополь-
скому художественному музею в обмен на его же тем-
перу «коктебель» (инв. № ж-63). в 1981 году в дар от  
в. к. карасёва, актёра, сына первой жены Г.  а. Шен-
гели  – Ю. в. дыбской, музей получил два этюда 
е.  Ф.  Юнге (инв. № ж-181-182). в 1986 году темпера 
М. а. волошина (инв. № ж-208) и серия из шести кокте-
бельских живописных работ е. Ф. Юнге (инв. № ж-202-
207) закуплены у никольской. в 2009 году икона 
«Образ пресвятой богородицы тихвинской» была 
передана в фонды музея крымской таможней (инв. 
№ ж-209). здесь следует упомянуть справку «важней-
шие поступления музейных материалов в дом-музей 
М.  а.  волошина при в. п. купченко» в книге влади-
мира купченко «двадцать лет в доме М. а. волоши-
на»2, где даётся перечень фамилий, по большей части 
дарителей, которые по какой-то причине не были за-
фиксированы в музейной документации. из справ-
ки мы узнаём, что работа п. н. крылова в 1977 году 
была подарена художником-графиком М. в. купри-

яновым (инв. № ж-131), три пейзажа маслом М. а. во-
лошина (какие именно – не установлено) куплены у  
а. в. рогозинского, сына архитектора в. а. рогозинско-
го, коктебельский этюд в. д. поленова (инв. № ж-158) 
в 1975 году М. с. волошина выменяла на акварель 
М.  а.  волошина у т. а. Чернышевой-кандауровой, 
внучки л. в. кандаурова – одного из компаньонов по-
ленова в его путешествии на восток 1899 года. 

в мемуарах М. с. волошиной «Макс в вещах» есть 
легенды и история бытования ряда живописных ра-
бот. например, она вспоминает, что в летнем каби-
нете на рабочем столе М. а. волошина лежали плос-
кие, обточенные морем камни: «На каждом из них 
написан Максом образ Богоматери. Макс часто пи-
сал такие изображения Богоматери. Как-то Макс 
пошёл гулять и подумал что-нибудь найти и пода-
рить мне. <...> И нашёл плоский камень с начертан-
ным самой природой рисунком, сильно напоминав-
шим голову Богоматери. Камень этот понравился 
Максу, он подарил его мне, а сам стал пробовать 
писать такие же изображения Богоматери, в та-
ких же синевато-золотистых тонах, с еле намеча-
ющимися линиями, заставляющими вглядываться, 
искать лицо Ее и оживлять воображением то, что 
в контурах и красках дано намёком»3 (инв. № ж-10, 
11, 12). на верхних полках книжного стеллажа ра-
боты М. в. сабашниковой – «Натурщик» в Париже, 
в мастерской Макса, масло» (инв. № ж-151), «мас-
ляный незаконченный портрет Анны Николаевны 
Ивановой (Нюши)»4 (инв. № ж-152). упоминает она 
и два этюда, которыми снаружи и изнутри была за-
вешена «стеклянная фрамуга» двери зимнего каби-
нета – «Терраса столовой до землетрясения», когда 

она ещё была покрыта крышей» (инв. № ж-123, те-
перь находится в «каюте» таиах) и «Скалы и море у 
мыса Мальчин». Этот этюд Макс считал хорошим 
и очень любил»5 (инв. № ж-107). в семейном иконо-
стасе Мария степановна выделяет иконы «Господь 
вседержитель» – «образ Спасителя, от Максина 
венчания с М. В. Сабашниковой» (инв. № ж-109), «вла-
димирская богоматерь» – «образ Елены Оттобаль-
довны» (инв. № ж-111) и «николай угодник» – «образ 
Николая Чудотворца» (инв. № ж-112). «Образа эти – 
спутники Макса, – пишет она. – Они шли с ним всю 
жизнь. Это их семейные образа, матери и бабушки. 
К ним у Макса было вообще отношение как к семей-
ным реликвиям – он был связан с ними с детства.  
А вообще икону как таковую Макс знал, любил, ин-
тересовался. У него очень много было интересных 
рассказов о старинной живописи и иконописи. Да 
уж одно то, что он так увековечил образ Влади-
мирской Божьей Матери, само за себя говорит об 
его отношении к иконе.

Но из всех высоких откровений,
Явленных искусством, – он один
Уцелел в костре самосожжений
Посреди обломков и руин»6. 

восточная стена между дверью и окном «увеша-
на картинами друзей» – именитых художников, сре-
ди них «Горный аул» е. е. лансере – «иллюстрация 
к «Хаджи-Мурату» (инв. № ж-140). М. с. волошина 
подчёркивает, что этюд «подарен самим автором»7.

надо отметить, что с некоторыми определения-
ми Марии степановны учётная документация музея 
обоснованно спорит. 

1 Орфография и пунктуация документа сохранены.
2 Купченко В. П. двадцать лет в доме М. а. волошина : воспоминания, дневники, письма. 1964–1983 / подгот. текста, вступ. сл. 

и прим. р. п. хрулёвой. киев : болеро, 2013. с. 560–569.

3 Волошина М. С. О Максе, о коктебеле, о себе. воспоминания. письма / сост., предисл., подгот. текстов и примеч. в. купченко. 
Феодосия ; М. : издат. дом «коктебель», 2003. с. 92.

4 там же. с. 116.
5 там же. с. 123.
6 там же. с. 144.
7 там же. с. 147.
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в Мастерской «над библиотекой – стена порт-
ретов Максимилиана Александровича. <...> Среди 
портретов выделяются работы мексиканца Ди-
его Риверы: колоссальная голова Максимилиана 
Александровича и малый портрет – во весь рост, 
обе работы 1916 года (инв. № ж-137, 138). <...> Вни-
зу, рядом с малым портретом Диего Риверы, – ра-
бота Петрова-Водкина» (инв № ж-139), – читаем в 
«коктебельском дневнике» е. я. архиппова8. портре-
ты диего риверы – одни из немногих сохранившихся 
от его «кубистического» периода. в 1997 году «малый 
портрет» демонстрировался в Музее дины верни в 
париже на выставке «диего ривера – Фрида кало», а в 
2011-м обе живописные работы риверы экспонирова-
лись в испании на выставке «диего ривера – худож-
ник-кубист: 1903–1926» (испанское название: «Diego 
Rivera Cubista: 1903–1926») в Музее исторического на-
следия города Малага и в доме провинций в севилье. 
к сожалению, до сих пор не удалось точно прочитать 
и, соответственно, перевести автографы диего риве-
ры на оборотной стороне этих портретов. Мы призна-
тельны за участие специалистам отдела редкой кни-
ги вГбил имени М. и. рудомино карине дмитриевой 
и николаю зубкову, но качество сделанной столетие 
назад надписи не позволяет как следует её рассмот-
реть, а требует специализированного исследования.

за период 1981–2016 годов консервационно-рестав-
рационным процессам подвергались 26 произведений 
коллекции живописи основного фонда дома-музея 
М. а. волошина. Одним из наиболее проблемных про-
изведений коллекции живописи музея является са-
мая крупная работа М. а. волошина – триптих «яйла». 
картина была написана художником в 1913 году спе-
циально для летнего кабинета; средняя часть его 
скрывала дверцу на чердак, что создало легенду о том, 
что именно за панно прятал поэт «красных от белых 

и белых от красных» в трагические дни революции 
и Гражданской войны. консервационно-реставраци-
онные и профилактические работы над панно прово-
дились в 1981, 1992, 1993, 2001, 2007 и 2011–2013 годах. 

в 2016 году станковую живопись реставрировали 
мастера севастопольской художественно-реставра-
ционной мастерской в рамках Основного меропри-
ятия «Модернизация и развитие музейной сети рес-
публики крым» подпрограммы «развитие культуры 
республики крым» на 2016 год Государственной про-
граммы республики крым «развитие культуры и со-
хранение объектов культурного наследия республи-
ки крым» на 2015–2017 годы. 

в художественном мире Максимилиана волоши-
на живопись была местом эксперимента и поиска, 
что заметно по разнообразию представленных на-
правлений, стилей и жанров изобразительного ис-
кусства в небольшом количестве работ. в основном 
это неоформленные картоны и маленькие холстики, 
по какой-то причине даже фрагменты работ.

надо сказать, что коллекция живописи дома-музея 
М. а. волошина формировалась всё же в очень узком 
понимании мемориальности (вещи, принадлежав-
шие только М. а. волошину). современное состояние 
музейного дела требует пересмотра такого подхода. 
с переводом предметов из научно-вспомогательного 
фонда музея в основной фонд список произведений 
живописи других авторов может значительно уве-
личиться. 

благодарим научного сотрудника ОнФр вадима 
Шушунова за работу с фондом живописи и скани-
рование картин и научного сотрудника ОнииОр 
Марину нестеренко за перевод на английский язык.

Наталия Мирошниченко
Ирина Палаш

Живопись 

Максимилиана 
Волошина

8 воспоминания о Максимилиане волошине : сб. / сост. и коммент. в. п. купченко, з. д. давыдова. М. : сов. писатель, 1990. с. 598–599.
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I

Живопись имеет дело только с комбинаци-
ями зрительных впечатлений.

точное выяснение этого положения очень важно.
Это отделяет мышление художника-живописца от 

обычных приемов мышления остальных людей.
Между восприятием и воплощением у художника 

нет обычного промежуточного звена – слова.
поэтому художнику так трудно быть литератором, 

поэтому мысль, выраженная в картине, не может 
быть переведена на слова. а если это бывает возмож-
но, то доказывает только, что в данном произведении 
есть элементы, чуждые живописи и поддающиеся 
слову: т[о] е[сть] рассказ, литературность.

Мы – не художники – видим вокруг себя только 
свои призраки и свои мысли. Мы видим только то, 
что мы знаем. задача художника из всего этого ви-
димого мира, украшенного тяжёлыми гроздьями на-
шей фантазии, наших знаний, наших воспоминаний, 
выделить его реальную зрительную основу, найти те 
корни, на которых распускаются эти цветы.

наш глаз даёт нам непосредственное впечатление 
только о двух измерениях – мы всё видим на пло-
скости. но к этому основному впечатлению присо-
единяется, и совершенно затемняет его, понимание 

трёхмерного пространства, основанное на предвари-
тельном опыте осязания. стереоскопичность парно-
го глаза делает наше зрение отчасти продолжением 
осязания – осязанием на расстоянии. но без предва-
рительного опыта осязания мы бы никогда не могли 
дойти до сознания, что наши зрительные впечатле-
ния находятся вне нас.

художник весь многоцветный мир должен свести 
к основным комбинациям углов и кривых и к про-
стейшим отношениям основного тона. из обычной 
человеку, выпуклой трёхмерной действительности 
он должен уметь выделить основные, двухмерные 
зрительные впечатления. в этом и состоит самая 
важная и самая сложная аналитическая часть рабо-
ты художника. если она не совершена, никакая твор-
ческая работа не возможна.

в этом – и только в этом заключается весь учеб-
ный подготовительный курс художника.

упражнения руки при этом не играют почти ни-
какой роли. рука слишком тонкий инструмент, точ-
но повинующийся самым мелким указаниям воли. 
точность работы, требуемой от руки в живописи, 
ничтожна в сравнении с той точностью, которая не-
обходима для хирурга, для шлифовщика стёкол, для 
пианиста.

художники – глаза человечества.
Они идут впереди толпы людей по тёмной пус-

тыне, наполненной миражами и привидениями, 
и тщательно ощупывают и исследуют каждую пядь 
пространства. Они открывают в мире образы, ко-
торых никто не видал до них. в этом назначение  
художников.

люди всегда видят в природе только то, что рань-
ше они видели в картинах. поэтому-то новая карти-
на, передающая природу с новой точки зрения, все-
гда кажется сначала неестественной и непохожей на 
правду. но потом вновь открытые видимости сами 
переходят в число миражей человечества.

сущность художественного наслаждения заклю-
чается в том, что зритель, находя неизвестные, но 
привычные ему корни видимостей, сам одевает их 
обычными цветами иллюзий и этим приобщается к 
творчеству. поэтому незаконченность художествен-
ного произведения является необходимым условием 
наслаждения. произведение, обременённое подроб-
ностями, всегда даёт впечатление насилия, соверша-
емого над душой человека.

II
в европейской живописи последних веков вся 

сила выразительности человеческой фигуры была 
сосредоточена в лице и в руках. по лицу и по рукам 
мы составляем представление обо всём человеке. всё 
остальное тело служит для нас только связью меж-
ду этими точками напряжённости. и мы настолько 
привыкли к этому, что нам кажется невозможным 
прочесть что-либо о человеке по линиям его спины, 
торса, ноги.

в греческой скульптуре вся сила выразительно-
сти была сосредоточена в торсе. как нарочно, будто 
для поучительного примера, большинство антиков 

лишены наиболее выразительного по нашим поня-
тиям  – головы и рук. самое поразительное в своём 
трагическом пафосе произведение, которое дошло 
до нас из Греции, – ватиканский торс – лишено ног, 
рук и головы. после созерцания венеры Милосской 
нельзя думать о руках иначе, как об некрасивых и не-
нужных подвесках, портящих красоту торса. втяну-
тый живот лаокоона говорит больше, чем сентимен-
тально утрированная голова.

у японцев мы видим весь характер выраженным 
в складках, узорах и красках одежды. лицо остаётся 
только белым пятном с легко намеченными чертами. 
Мы смотрим на человеческую фигуру по отношению 
к лицу и на лицо по отношению к глазам. поэтому 
у нас фигура только дополнение к лицу, японцы бе-
рут лицо по отношению ко всему силуэту и главным 
линиям фигуры, задрапированной в одежду, и черты 
лица меркнут перед этими широкими декоративны-
ми линиями.

замечательно, что японцы с их бесконечно острым 
и тонким художественным глазом, подмечающим те 
движения человека, животных и птиц, о существова-
нии которых мы только догадываемся по моменталь-
ной фотографии, японцы никогда не замечали при-
сутствия тени, этой странной и неизбежной спутницы 
европейца. Это с особой силой показывает, как при-
зрачно то, что мы считаем нашим видимым миром.

европейская живопись выросла в городах, в полу-
тёмных домах, при слабом освещении. в средневе-
ковой комнате создавалось значение человеческого 
ли ца и рук. то были единственные обнажённые ча-
сти те ла, и то были единственные светлые пятна, вы-
делявшиеся из мрака. из всех народов только одни 
европей цы пользовались в своих комнатах высокими 
стульями и креслами, скрадывающими фигуру, и вы-
сокими столами, позволяющими видеть только голову,  
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плечи и руки. Эти вековые впечатления навсегда за-
гипнотизировали глаз европейского художника.

с пейзажем европейским художникам не прихо-
дилось иметь дела. работать вне города было нельзя, 
благодаря личной небезопасности. единственный 
вид пейзажа, который знала европейская живопись с 
XIV по XIX век, был вид из окна и его видоизменения 
с немногими исключениями для стран, представляв-
ших другие условия жизни, как Голландия. Гонкуры 
в своём дневнике рассказывают об одном художнике 
(имя его, кажется, неизвестно), который жил в барби-
зоне в первых годах XIX века, за двадцать лет до по-
явления руссо и Милле, и ходил в лес Фонтенебло на 
этюды – с ящиком в одной руке и с ружьём, которым 
он отстреливался от разбойников, в другой.

европейская живопись историческими условиями 
была обречена на человеческое лицо, и единствен-
ным средством его передачи являлась светотень. 
краски и колорит возрождения и следующих веков – 
только известное развитие светотени и не имеют ни-
чего общего с «окрашенным светом», с которым вы-
ступила новая живопись. краски возрождения – это 
не следствие наблюдения природы, это логические 
комбинации некоторых опытных данных, получен-
ных от писания natures mortes, драпировок, ковров 
и других бутафорских предметов, заваливавших ма-
стерские художников, и случайные сочетания тонов, 
найденных на палитре. Эти краски были, но их могло 
и не быть. Они не прибавили ни одного нового опыта 
к красочному познанию мира.

высшей точкой развития и венцом всей европей-
ской живописи является портрет, а единственным 
методом для передачи человеческого лица – свето-
тень. величайшие из европейских портретистов, как 
веласкез и из современников карриер, употребляли 
краски только как дополнение светотени.

III
с самого начала возрождения европейская живо-

пись начала выходить из комнаты на улицу.
но только в начале XIX века живопись вышла за 

городские стены. и, ослеплённая, остановилась в бес-
силии.

природа полна холодноватыми, сияющими, про-
зрачными тонами. а в глазах и на палитре жили толь-
ко тёмные, горячие, коричневые тона – прекрасные 
тона, созданные веками, проведёнными в комнате.

у европейских художников не было средств пере-
дать то, что они видели. три четверти века длились 
их беспомощные искания, пока над европой не вста-
ла бледная радуга японских акварелей.

Честь быть первыми пророками японского искус-
ства в европе выпала Гонкурам.

день 1-го декабря 1851 года останется в истории 
европы одной из величайших культурных граней. 
в этот день вышел первый роман Гонкуров под загла-
вием «En 18...». в нём одна глава посвящена описанию 
парижской гостиной, обставленной японскими ве-
щами... такие гостиные появились в париже только 
через 15 лет. благодаря политическим неурядицам, 
которые совпали с тем днём, роман был запрещён. 
несколько месяцев спустя один из критиков требо-
вал, чтобы Гонкуров за проповедь японского искус-
ства посадили в сумасшедший дом.

в 70-х годах Эдуард Манэ, искавший до этого в ис-
пании освобождения от давившего его возрождения, 
нашёл его в японцах и одним ударом обновил евро-
пейскую живопись.

последней работой Эдмона Гонкура были моно-
графии, посвящённые японским художникам утама-
ро и хокусаи.

японское искусство никогда не знало ни тёмной 
замкнутости комнаты, ни тяжёлой высокой мебели, 

скрадывающей фигуру. сиденье на полу – постоян-
ное соприкосновение с землей – в этом тайна интим-
ности востока, тайна той утончённости сношения 
человека с человеком, которая так мало понятна нам, 
привыкшим к грубым формам европейской вежли-
вости. японское искусство, выросшее в прозрачном 
воздухе страны, залитой солнцем, знало только кра-
ски и никогда не замечало теней.

в истории европы был один момент, когда красоч-
ная живопись готова была развиться самостоятельно. 
Это было время готических соборов и цветных стё-
кол – XIII век. тут были идеальные условия для пере-
дачи окрашенного света: лучи солнца не отражались, 
но проникали сквозь краску, и фоном была идеаль-
ная рама – тьма. Гармонии красок во французских 
«vitraux»* достигали высоты, неведомой для масля-
ной техники. Фигуры исчезали в орнаменте, и краски 
сливались в одну гармонию, точно музыка органа, за-
стывшая в пролётах стен. в германской готике гармо-
ния линий вырождалась в человеческую фигуру.

но возрождение убило готику и эту великую сред-
невековую живопись.

под влиянием японцев новое европейское искус-
ство явилось реакцией против традиций возрождения.

первой ошибкой возрождения было то, что как ос-
новной мотив живописи было введено изображение 
обнажённого человеческого тела. Человеческое тело 
уже десять веков было заключено в темнице одежды. 
за десять веков тело увяло и изменило вид.

возрождение под обаянием антиков не сбросило 
одежды с живого человека. (Это было бы благоде я-
нием.) Оно раздело человека только на полотне. ху-
дожники должны были отказаться от повседневной, 
непрерывной работы наблюдения над формами: бес-

сознательной работы глаза, которая одна составляет 
здоровую, органическую основу искусства. началась 
работа академий, в которых позировали раздетые 
натурщики. красота античных статуй стояла перед 
глазами, заслоняла поблекшее тело. единственная 
реальность, которая переходила из мастерских на 
картины, – это условные и никогда в других областях 
жизни не повторявшиеся позы натурщиков.

вместе с этим теоретическое знание заменило со-
бой зрительный опыт: художники начали изучать 
анатомию. типичное и характерное стало заменять-
ся схематичным. возрождение забыло, что греческие 
скульпторы, по которым оно изучало анатомию, 
сами никогда теоретически анатомии не изучали, 
а все основывали на зрительном опыте. имея в руках 
анатомическую схему тела, художники подчинили 
её античному канону красоты.

и вот создался этот странный мир европейской 
живописи, в котором с условными жестами и с ус-
ловными движениями, в безжизненных драпировках 
замерли странные существа, у которых на логиче-
ских торсах в абстрактных ногах растут живые чело-
веческие головы и шевелятся кисти рук.

наконец, возрождение математически обоснова-
ло законы перспективы. схематическое знание ско-
вало наблюдательные способности. уходящие линии 
пейзажа потеряли свою живую трепещущую инди-
видуальность. Это на много веков задержало разви-
тие пейзажа.

у японцев, которым не пришлось иметь дела  
с этими абстракциями, чувство перспективы разви-
то несравненно полнее. им доступны такие задачи, 
перед которыми европейский художник становится 
в тупик.

* витражах (фр.).
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таков, например, вопрос о двух различных пер-
спективных точках зрения в одной картине. японцы 
его разрешают необыкновенно естественно. вот один, 
часто повторяющийся в японском искусстве мотив: 
стая рыб под водой огибает скалу. тут точка зрения 
находится под водой, между тем как в то же время 
видна поверхность воды и волна, разбивающая ся 
о скалу. и это не кажется неестественным.

а между тем, как странно поражает такая же по-
пытка в микеланджеловском «страшном суде»!

Отказавшись от традиций возрождения, новая 
европейская живопись вернулась к той точке, на ко-
торой стояло искусство раньше, к до-рафаэлитам, 
попыталось подхватить оброненную там нить разви-
тия. новая живопись отказалась от условных правил 
академии, а пожелала сама смотреть, сама видеть. 
надёжным руководителем в этих исканиях было 
японское искусство.

культурное влияние японии на европу было так 
громадно, благотворно и радикально, что мы, ещё 
переживающие его, не можем оценить всю его гран-
диозность.

IV 
каждое искусство переживает три периода, не 

хронологических, потому что они часто совершают-
ся одновременно, но психологических и всегда со-
храняющих свою строгую последовательность.

первый период – это условный символизм знака. 
Это египетские рисунки человеческого профиля с 
глазом, нарисованным en face. Это анатомически со-
ставленные фигуры академистов, обозначающие, но 
не изображающие человеческое тело. Это условные 
краски возрождения.

второй период – период строгого реализма. ху-
дожник собирает всё видимое, но ничего не выби-

рает. Это средневековые примитивы, это дюрер, это 
импрессионисты.

и, наконец, третий период – период обобщения, 
стилизации. художник ищет самого характерного в 
индивидуальном, доводит видимости до их простей-
ших основных форм.

только здесь искусство вступает в свой творческий 
период. в этом периоде японцы, и в него вступает но-
вое европейское искусство.

Одновременно с упрощением видимостей яв-
ляется важный вопрос об экономии средств, ко-
торый в предыдущие периоды ещё не стоит перед  
художником.

тут выступает незыблемый эстетический закон, 
который можно формулировать математически: 
сила впечатления обратно пропорциональна коли-
честву средств.

в руках европейского художника находится те-
перь три исторически сложившихся средства:

1) рисунок (в смысле силуэта, намеченного ли-
ниями),

2) светотень,
3) краски (окрашенный свет).
выбор необходимого для передачи данной зри-

тельной идеи является необыкновенно важным для 
современных художников.

большинство картин, висящих в наших музеях, 
представляет великолепные примеры очень простых 
замыслов, отягощённых совершенно излишним тех-
ническим балластом.

Масляные картины, писанные на полотне, ещё до 
сих пор считаются высшим родом живописи: благо-
даря этому в красках выражаются те идеи, в которых 
нет никакой чисто красочной задачи. для них было 
бы достаточно простого карандашного рисунка. та-
ково положение русских передвижников.

в рисунке выражаются простейшие зрительные 
идеи. рисунок ближе всего стоит к слову, и поэтому 
в нём отчасти содержится элемент рассказа. впро-
чем, вернее сказать, что в слове содержится элемент 
рисунка.

светотень создалась для передачи человеческого 
лица. Она передаёт характер человека и настроение 
комнат, в которых она родилась. здесь уже нет совпа-
дений со словом. но есть известный параллелизм. 
портрета нельзя рассказать, но можно передать своё 
впечатление в слове, как впечатление от характера 
живого человека.

краски представляют уже совершенно самостоя-
тельный музыкальный мир гармонии, в котором нет 
никаких соприкосновений со словом. Этого впечат-
ления уже никак нельзя перевести в слова. так же, 
как нельзя перевести в слова музыку.

до последнего времени европейское искусство не 
понимало различия и самостоятельного значения 
рисунка, светотени и красок. художники наперерыв 
писали масляные картины. и эти холсты, заключив 
их в неуклюжие рамки, ставили в складочные амба-
ры, называемые музеями.

картина масляными красками гармонировала 
с церквами стиля возрождения. Она была уместна 
во дворцах XVII и XVIII века. традиционная золотая 
рама – это кусочек церковных орнаментов ренессан-
са, кусочек стены, на которой когда-то висела картина.

но нам девать масляную картину решительно не-
куда. Она режет глаза в современном доме своим 
анахронизмом. Она слишком тяжела и громоздка 
для временного места на стене.

Музеи же совсем не делают искусство доступным 
для всех, вовсе не создают «art pour tous»**, о  ко-

тором проповедуют французские социалисты. Они 
создают искусство «ни для кого», искусство фаб-
рики, искусство безличное, как стихи, напечатан-
ные в журнале, как музыка в ярко освещённом зале 
концерта.

наши дни совершенно не созданы для масляных 
картин. Они, конечно, должны остаться, но должны 
найти, создать для себя подходящую обстановку. 
теперь же настало время для развития всех дру-
гих родов живописи. им принадлежит ближайшее  
будущее.

искусство интимно. искусство – это обращение 
художника к другому человеку. тайна художествен-
ного наслаждения всегда совершается только между 
двух людей. у живописи нет ораторских средств. Она 
говорит только шёпотом.

живопись должна или быть нерасторжимой и гар-
монирующей с публичным зданием или составлять 
частную собственность. стать собственностью каж-
дого, но не собственностью всех – вот задача для со-
временного искусства.

европейское искусство или станет всенародным  
и необходимым для каждого, или его не будет.

** искусства для всех (фр.).



���� ����

�•€. › �-1 ��-1

������������� �����.  ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 44,9 × 59,5 …� 
Bay of Koktebel.  No date. Canvas, oil. 44,9 × 59,5 cm 

�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €•�ˆ† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•� 
•†­•‰ �. �. �•••Œ�••‰ �Š€‚ ˆ‚�� •‚‹ •‚Š•�…•:  •[�•�����
�?] �[��
�?]3.

�•€. › �-2 ��-2 

�����
�� ����
.  ��ˆ Š‚ ‡. 
••… ,  ��•�•‚. 33,4 × 47 …� 
Evening hills.  No date. Canvas, tempera. 33,4 × 47 cm

�••‚€‚ €•�ˆ† ’“•••‰  †Œ•— € ••‹�•†„••••�­� MAX. 
�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €•�ˆ† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•� •†­•‰ 

�. �. �•••Œ�••‰: « •[�•�����
�?] �[��
�?] 9 »; 
…•�€‚ •• •�•�� Ž�• •‚ „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�:  I.



���� ����

�•€. › �-3 ��-7

	�� ��������. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 23,8 × 37,5 …� 
Near Koklyuk. No date. Canvas, oil. 23,8 × 37,5 cm

�•€. › �-4 ��-8 

����
� ����
.  ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 32,1 × 50 …� 
Yellow rocks. No date. Cardboard, tempera. 32,1 × 50 cm

�•�€‚ €•�ˆ† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: Maximilien Volochine . 
�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €€�••† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: 1(39) [42.].



���� ����

�•€. › �-6 ��-10 

������������� �����. ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 49,8 × 80,6 …� 
Bay of Koktebel. No date. Cardboard, tempera. 49,8 × 80,6 cm

�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €€�••† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: 6; …•�€‚ €•�ˆ†  
„•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: „ (••••�…•—) 119 (•ƒ€�Š�•• € ­•†„), 

•��••„• €‡Œ� ˆ�•“•‡�� ’�••�•‚��: ’ 9 ��
��•����
�� •� �� .

�•€. › �-5 ��-9

��
�� ����
. ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 50,1 × 80,9 …� 
Blue hills. No date. Cardboard, tempera. 50,1 × 80,9 cm

�••‚€‚ €•�ˆ† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: 1925/VII. 
�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €€�••† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•�: 22.



���� ����

�•€. › �-8 ��-14

������ 
� •���
�. 1913 „. �‚• ••,  ��•�•‚. 36,8 × 54,4 …� 
A tree on a glade.  1913. Cardboard, tempera. 36,8 × 54,4 cm

�••‚€‚ €•�ˆ† ’“••‡�� ’�••�•‚��: •���� •���� � , �������� ��� ��
� 
19 26/IV 13 ��
��•���.  

�‚ •ƒ••• � …•�€‚ €€�••† ­••�••€‚•••‡� ­‚•‚•Š‚Œ•� 
•†­•‰ �. �. £€� ‚�€•‰: ��������­�� •����� �������� “��������.

�•€. › �-7 ��-12

����
 � •���
�•� •����. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 31 × 40,4 …� 
Rocks at the Snake grotto. No date. Canvas, oil. 31 × 40,4 cm



���� ����

�•€. › �-9 ��-25

•���

� •���.  1913 „. �‚• ••,  ��•�•‚. 42,1 × 63,8 …� 
Snake grotto. 1913. Cardboard, tempera. 42,1 × 63,8 cm

�••‚€‚ €•�ˆ† ’“••‡�� ’�••�•‚�� �Š€‚ ˆ‚�� •‚‹ •‚Š•�…•: 19 27/ IV 13 ��
��•���  
«”� � ���� ����• » � ••Š•�…• € ••‹�•†„••••�­�: MAX. 
�‚ •ƒ••• � …••‚€‚ €•�ˆ† „•‚�� •‡� ­‚•‚•Š‚Œ•� •†­•‰ •�†… ‚••€•�•••„• •�Ž‚: ’ 11 	� ���
� .

�•€. › �-10 ��-2110 

•�•������� � �����
•��.  ��ˆ Š‚ ‡. 
�‚��••, �‚…••. 11 × 7,8 …� 

The Virgin and Child.  No date. 
Stone, oil. 11 × 7,8 cm

�•€. › �-11 ��-11126

•�•������� � �����
•��. ��ˆ Š‚ ‡. 
�‚��••, �‚…••. 10,9 × 6,2 …�
The Virgin and Child. No date. 
Stone, oil. 10,9 × 6,2 cm

�•€. › �-12 ��-11127 

•�•������� � �����
•��. ��ˆ Š‚ ‡. 
�‚��••, �‚…••. 8,9 × 8,2 …� 

The Virgin and Child. No date. 
Stone, oil. 8,9 × 8,2 cm



���� ����

�•€. › �-13 ��-520

•����
� •��
. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 9,9 × 20,4 …� 
Lilac mountains. No date. Canvas, oil. 9,9 × 20,4 cm 

�•€. › �-14 ��-521

����-���. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 14,8 × 19,8 …� 
Syuryu-Kaya. No date. Canvas, oil. 14,8 × 19,8 cm



���� ����

�•€. › �-15 ��-522 

����� � ����
�. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 19,7 × 33,1 …� 
The lake in the valley. No date. Canvas, oil. 19,7 × 33,1 cm

�•€. › �-16 ��-523

����� � �����. [1903 „.] �‚• ••, �‚…••. 15,7 × 22 …� 
The rock in a bay.  [1903] Cardboard, oil. 15,7 × 22 cm



���� ����

�•€. › �-17 ��-525

	������ ������
  �. �. �‚•‚…��••‰. ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 40 × 50 …� 
Portrait of the actress  E. M. Manaseina. No date. Cardboard, tempera. 40 × 50 cm

�•€. › �-18 ��-526 

 ���-����
�•. ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 33,8 × 63,7 …� 
Mountain-Ostanetscz. No date. Cardboard, tempera. 33,8 × 63,7 cm 



���� ����

�•€. › �-19 ��-527 

����-���.  ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••,  ��•�•‚. 39,7 × 59,8 …� 
Otlu-Kaya.  No date. Cardboard, tempera. 39,7 × 59,8 cm

�•€. › �-20 ��-804

 �����
. ��ˆ Š‚ ‡. �‚• ••, �‚…••,  ��•�•‚, •‚­. 33,4 × 61,2 …� 
Tapestry. No date. Cardboard, oil, tempera, varnish. 33,4 × 61,2 cm 



���� ����

�•€. › �-21 ��-805 

���
�. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… ,  ��•�•‚. 32 × 50,2 …� 
Spring. No date. Canvas, tempera. 32 × 50,2 cm

�•€. › �-22 ��-807 

	�� ���
���. ��ˆ Š‚ ‡. 
••… , �‚…••. 33,1 × 51,2 …� 
Under the cliff. No date. Canvas, oil. 33,1 × 51,2 cm


