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Taking and Denying
Challenging Canons in Arts and Philosophy

edited by Giovanni Argan, Maria Redaelli, Alexandra Timonina

Abstract

Il volume raccoglie i contributi del Il Convegno Internazionale dei Dottorandi del Di-
partimento di Filosofia e Beni Culturali dell’'Universita Ca’ Foscari Venezia e dello State
Institute for Art Studies di Mosca Taking and Denying: Challenging Canons in Arts and
Philosophy (23-25 settembre 2020).

C6opHUMK BKlOYaeT MaTepuansl I MexpayHapoaHoi KoHdepeHuMn acnupaHToB
[enaptameHTta dunocodun n KynetypHoro Hacnegusa YHueepcuteta Ka' dockapu
B BeHeuwun v locypapcTBeHHoro MiHcTuTyTa MckyccTBo3HaHus B Mockse Taking and
Denying: Challenging Canons in Arts and Philosophy (23-25 ceHTs6ps 2020).

The volume includes papers presented at the Il International Conference of PhD stu-
dents of the Department of Philosophy and Cultural Heritage of Ca’ Foscari University
of Venice and the State Institute for Art Studies in Moscow Taking and Denying: Chal-
lenging Canons in Arts and Philosophy (23-25 September 2020).
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Taking and Denying
Challenging Canons in Arts and Philosophy
edited by Giovanni Argan, Maria Redaelli, Alexandra Timonina

Alla fine dello scorso settembre si & svolto il secondo convegno or-
ganizzato dai dottorandi di storia delle arti, che saluto qui, in due
righe di semplice ringraziamento, che accompagnano la pronta edi-
zione degli atti come gia dal vivo, con particolare favore. L'iniziativa
dello scorso anno si & felicemente replicata e mi auguro costituisca
ormai un’occasione stabilizzata.

‘Dal vivo’, ma si dice soprattutto ‘in presenza’, costituiva solo un
paio di mesi fa, la possibilita di una timida ripresa della vita quoti-
diana e delle abitudini che diamo per scontate, e infatti il secondo
convegno si era potuto realizzare con una forma mista di presenza
in un’aula di Ca’ Foscari e di collegamento, da vicino e da lontano,
di altri partecipanti.

Pensavo e certo pensavano anche gli organizzatori a un primo se-
gnale di apertura, a una sorta di primavera simbolica nei primi gior-
ni di autunno o in coda a un’estate di promesse (e cito la primavera
anche perché I'immagine della locandina e del programma riprodu-
ceva La primavera allegra di Cesare Tacchi, con il suo collage di stof-
fe colorate e imbottiture).

La scrittura di queste poche righe - per questa ragione non ritua-
li - per ringraziare gli organizzatori, i partecipanti e i colleghi coin-
volti, cade in un momento di ritorno alla chiusura e di attivita preva-
lentemente ‘da remoto’ e tale apertura diventa tanto pili importante,
col breve senno di poi. Con una parola entrata nell’uso e sulla quale
non si usa interrogarsi, chiamiamo ‘atti’ le pubblicazioni (cartacee
e ora anche digitali) dei discorsi tenuti a viva voce, improvvisati a
braccio o comunque letti, nelle occasioni convegnistiche, nei colloqui
e nei seminari. Pensavo proprio in questi giorni - per altre iniziati-
ve che, a differenza di questa, non si sono potute svolgere e che non
potranno svolgersi nella forma consueta - al carattere paradossale
della parola che indica l'azione compiuta (come gli acta della rappre-
sentazione teatrale, appunto) per i convegni che in questo momento
si svolgono ‘da remoto’.

Spero e mi auguro, a titolo collettivo, per questa e per altre intra-
prese, per il terzo convegno organizzato dai dottorandi, il ritorno al-
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Introductory Remarks

le nostre abitudini, ai discorsi dal vivo, agli incontri e agli scambi in
presenza, e agli atti che li rappresentano, nel segno della prossima,
speriamo stabile, primavera.

Piermario Vescovo
Coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti, Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali, Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia
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I am delighted to introduce the proceedings of the II International
Conference of PhD students organized by the Department of Philo-
sophy and Cultural Heritage of Ca’ Foscari University and the State
Institute for Art Studies. This difficult time has taught us to appre-
ciate any occasion of exchange.

First, I am glad that the tradition that began last year continues.
It is especially valuable that the conference of young researchers to-
ok place this year, in the year when many plans collapsed. I hope this
tradition will have a long and fruitful future.

Secondly, one cannot fail to note the importance of the initiative
itself, the goal of which is to establish professional communication
between our young researchers, representatives of different scien-
tific schools and different traditions. This is an extremely promising
initiative, fraught, as I hope, not only with an exchange of views, le-
arning from the experience of discussions, but also able to lay the
foundation for future joint projects and cooperation.

Thirdly, I am very impressed with the topic of the conference,
which awakens the emergence of new ideas and new aspects in the
study of art of different eras. Actually, this is already demonstrated by
the program, diverse in topics and not trivial in the selected aspects.

In conclusion, I would like to thank the Ca’ Foscari University for
hosting the conference and all the colleagues who have contributed
to its organization and publication of this volume.

Natalia Sipovskaya
Director of the State Institute for Art Studies, Moscow, Russia

QuadernidiVenezia Arti4 | 13
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E con grande piacere che scrivo queste poche righe introduttive agli
atti del secondo convegno internazionale dei dottorandi, dal titolo
Taking and Denying: Challenging Canons in Arts and Philosophy, da
un lato con l'orgoglio da ‘madrina’ per una iniziativa, suggerita due
anni fa, che ha avuto gia importanti risultati poiché ha messo in re-
lazione, riguardo a tematiche scientifiche, gli studenti del nostro dot-
torato veneziano in Storia della Arti con i colleghi del SIAS di Mosca
e di altre universita straniere, ma ha anche favorito contaminazioni
con altre aree, come quella filosofica del nostro Dipartimento, dall’al-
tro per la congruita e il successo del tema prescelto.

Il primo incontro, di quella che auspico diventi una tradizione, ave-
va come titolo Text and Image. A Dialogue from Antiquity to Contem-
porary Age, si & tenuto a Venezia il 6-7 giugno 2019 e sono stati pub-
blicati gli atti.* Il secondo si & svolto dal 23 al 25 settembre 2020 con
interventi di alto livello di cui questa rapida pubblicazione permet-
tera di tenere traccia. Tuttavia, dopo questa piccola contestualizza-
zione e i ringraziamenti, sentiti e non formali, a tutti coloro che si
sono prodigati per questa iniziativa, soprattutto i curatori e il perso-
nale del DFBC coinvolto, che si e svolta in condizioni difficili se non
estreme, non posso esimermi dall’aggiungere un paio di considera-
zioni sulla importanza della tematica proposta, che in relazione al-
la cultura russa risulta imprescindibile e paradigmatica. Che il te-
ma delle ‘appropriazioni’ e delle ‘negazioni’ sia cruciale per la storia
della cultura in generale ¢ indiscutibile anzi & addirittura uno dei
meccanismi di base del suo funzionamento. Se si intende la cultura,
come la definisce Jurij Lotman: «la memoria non ereditaria della col-
lettivita che prende forma tramite un determinato sistema di divieti
e prescrizioni»,?> dobbiamo constatare che anche, quello che & ‘fuo-
ri’ dalla sfera culturale ‘nostra’, ‘I’anti-cultura’, si forma in maniera
isomorfa alla cultura.

Per ogni cultura, a un certo momento della sua evoluzione storica
e sociale, diventa necessaria l'auto-descrizione per costruire la pro-
pria identita. In altre parole, & necessario capire e definire che cosa
sia ‘nostro’ e che cosa sia ‘altrui’ e quanto di cio che consideriamo
‘altro’ assimiliamo o rifiutiamo...

La cultura russa & in questo senso pil che indicativa: da sempre
il modello di riferimento o di scontro - da cui ‘prendere’ o ‘rifiuta-

1 Redaelli, M.; Spampinato, B.; Timonina, A. (a cura di) (2019). Testo e immagine. Tekcm
u 06pas. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. Quaderni di Venezia Arti 2.
2 Cf. Lotman, J.M.; Uspenskij, B.A. (1980). «Il ruolo dei modelli duali nella dinamica

della cultura russa (fino alla fine del XVIII secolo)». La cultura nella tradizione russa del
XIX e XX secolo. A cura di D’Arco Silvio Avalle. Torino: Einaudi, 242.
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re’ - e rappresentato, in gran parte, dall’Occidente. La Russia, co-
me sottolinea Boris Uspenskij,* si & spesso confrontata con modelli
stranieri, arrivando a rifiutare in modo radicale il proprio passato in
virtu di nuovi valori, anche se il rifarsi a cio che e esterno alla pro-
pria cultura non nega alla Russia una originalita sua, anzi, le ‘forme
straniere’, ‘altrui’, trasferite sul terreno russo, acquisiscono infatti
«un nuovo significato e nuove funzioni». Questo meccanismo di as-
similazione culturale & tipico della cultura russa dove la necessaria
presenza di un modello straniero porta a «un’assunzione creativa»*
dello stesso, generando nuovi significati. «Infatti, - scrive Lotman -,
ogni nuovo periodo sia la cristianizzazione della Rus’ sia le riforme
di Pietro I, & ‘orientato’ verso un distacco netto nei confronti di quel-
lo precedente».® Per questo motivo in Russia, il risultato dell’appro-
priazione di modelli culturali importati (non solo occidentali...) si e
dimostrato capace, paradossalmente, di trasformarsi in ‘originalita’
rendendo il meccanismo di ‘taking and denying’ un segno tipico e
costante del funzionamento della sua cultura da cui non si puo pre-
scindere. Mi fermo qui, ma sono davvero convinta che il tema scelto
dai dottorandi sia appassionante, complesso e soprattutto trasver-
sale catalizzatore che ha permesso una declinazione molteplice co-
me i testi che seguono hanno ben dimostrato.

Silvia Burini
Vice coordinatore del Dottorato in Storia delle Arti, Dipartimento
di Filosofia e Beni Culturali, Universita Ca’ Foscari Venezia, Italia

3 Cf. Uspenskij, B. (1991). La pittura nella storia della cultura russa, in Volti dell'Im-
pero Russo. Da Ivan il Terribile a Nicola I = catalogo della mostra. Milano: Electa, 41.

4 Ibidem.
5 Cf. Lotman, J.M.; Uspenskij, B.A., op.cit, p. 243.
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The ‘Unknown Arts’ of Ancient
America: Challenging Classical Art
Canons in Nineteenth-Century
France

The Reception of Pre-Columbian Art
before the Primitivist

and Surrealist Avant-Gardes

Susana Stussi Garcia
Paris 1 Panthéon-Sorbonne, France

Abstract Pre-Columbian artefacts have been collected and exhibited in Europe since
the 16th century. For a long time, they were considered exotic curiosities, ‘grotesque’
attempts at art by inferior peoples. This was a judgement stemming from a Eurocentric
definition of artand, during the 19th century, indissociable from colonialand imperialist
ideology. We present some views held in scholarly circles about pre-Columbian art in
nineteenth-century France and focus on two artists, Jean Frédéric de Waldeck (1766-
1875) and Emile Soldi (1846-1906), who drew from contemporary ethnographic and
archaeological research, and pre-Columbian history to challenge the limits of academi-
cism and the Beaux-Arts system.

Keywords Pre-Columbian art. Art history and ethnography. Artistic reception. Nine-
teenth-century France. Pre-Columbian collections. History of collections. Non-Europe-
an art exhibitions. Academicism.

Summary 1Introduction: Pre-Columbian Artand the Values of Beauty and Instruction.
- 2 Mexican Antiquity Reimagined Through the Lens of Neoclassical Aesthetics. -
3 Between Art and Ethnography: Emile Soldi and the Critique of Hegelian Aesthetics
and the Classical Beaux-Arts. — 4 Conclusion.
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Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

1 Introduction: Pre-Columbian Art and the Values
of Beauty and Instruction

Traditional historiography dates the beginning of the formalist and
aesthetic valorisation of non-European and non-classical art to the
late nineteenth and early twentieth century, with the contributions
of theorists such as Wolfflin or Worringer on the one hand, and the
vogue for Primitivism, African, Oceanian, and pre-Columbian art on
the other. This phenomenon inspired the Western artistic produc-
tion of early ‘Primitivists’ such as Gauguin or Van Gogh, later mod-
ernist Avant-Gardes, and durably influenced collecting practices and
art market dynamics.*

The first major exhibition to accentuate the aesthetic rather than
the ethnographic or archaeological value of pre-Columbian art was
held in Paris in 1928. The exhibition was titled Les Arts Anciens de
I’Amérique (The Ancient Arts of America), and was organised by the
Musée des Arts Décoratifs (Museum of Decorative Arts) and by Georg-
es-Henri Riviere. It featured contributions from eminent scholars and
high-quality pieces lent by private collectors and governmental in-
stitutions.” Georges Salles, curator at the Louvre and co-organiser
of the exhibit, explains that their objective was to

Faire sortir du domaine du purement scientifique des objets [...]
qui méritent d’étre aussi considérés du point de vue artistique.
(Carnot 1928, 82)

Retrieve from the realm of the purely scientific, objects [...] that
ought to be considered also from an artistic point of view.?

The show was a success and a revelation for artists and critics alike.
Visitors were struck by a “millénaire sentiment de la beauté” (a mil-
lenary sentiment of beauty; Henriot 1928, 1) and the “plaisir de haut
golit” (pleasure of the highest taste; Babelon 1928, 5) they felt when
looking at the pieces.

1 See Clifford 1988 and Debaene 2002 for the relations between ethnographers and
modernist aesthetes in Paris in the early 20th century. For the pre-Columbian art mar-
ket in Paris in the Interwar period, see Saint-Raymond, Vaudry 2018. The literature on
the complex relations between Primitivism and Modern art is vast, from Goldwater’s
classic Primitivism in Modern Art (1986), to recent surveys such as Flam et al. 2003. It
would be impossible to present a comprehensive bibliography on the rich critical cor-
pus on ‘primitivism’ as a Western construct, its racial and historical biases, but we can
cite Connelly 1995; Price 2001 and, more recently, Dagen 2019.

2 On the exhibition, see Williams 1985 and Faucourt 2013.
3 Unless otherwise indicated all translations are by the Author.

QuadernidiVenezia Arti4 | 20
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The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

The reaction to a previous showing of pre-Columbian art at the
Louvre nearly eighty years before could not have been more differ-
ent. A visitor writes:

11 nous répugne d’ailleurs de voir le Louvre, ce sanctuaire consa-
cré aux plus grandes civilisations [...] donner asile a des friperies
barbares que [sic] intéressent bien plus aux archéologues officiels
que les artistes. Cette accumulation de prétendues richesses fe-
ra bientot ressembler [...] notre magnifique musée a une boutique
de bric-a-brac. (Texier 1853, 285)

It disgusts us to see the Louvre, this temple devoted to the great-
est of civilisations [...] giving sanctuary to barbarian clutter which
should interest more official archaeologists than artists. [...] This
accumulation of so-called riches will make our magnificent muse-
um look more like a bric-a-brac boutique.

This passage illustrates the general attitude towards non-Europe-
an artefacts during most of the nineteenth century: they were con-
sidered ugly, maladroit attempts at producing art by more primitive
or inferior peoples. The problem, such as it was framed, came down
to their nature: were they objects of curiosity, documents that could
enlighten the study of ancient or primitive cultures, or did they also
have some artistic value? The question is tied, in part, to the nine-
teenth century idea of the museum, since a clear distinction was
emerging between museums of natural history and museums of clas-
sical and modern fine-arts (Paul 2012). In this context, the place and
the value of archaeological and ethnographical objects, especially
non-European ones, was ambiguous.

For instance, Alexander Von Humboldt thought that pre-Columbi-
an art was useful to study the mores of ancient Americans. But be-
cause these objects were hieratical in nature, the product of theo-
cratical societies, they could never truly be considered art, since
artistic perfection was something only the ancient Greeks, with their
democratic form of government, had achieved.* He also thought they
would fit well at the Louvre, where pre-Columbian antiquities could
be compared to Egyptian ones (Lépez Lujan, Fauvet-Berthelot 2005).
Edmé-Francois Jomard, from the Bibliothéque Royale (Royal Library)
in Paris, thought along the same lines, although he was in favour of
creating a separate ethnographic museum to house them (Jomard
1831, cited in Williams 1985, 147).

4 Humboldt’s authority on the matter was long-lived: his view that non-European ar-
tefacts were foremost of historical interest, and not artistic, was still quoted and re-
peated at the end of the 19th century (Stiissi Garcia 2018, 26-33).
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Another reason why it was so hard to accept that pre-Columbian
objects could have artistic value is linked to the institutional history
of individual museums, since where objects are shown determines
the values assigned to them (Dias 2007). Throughout the nineteenth
century, the Louvre struggled to be a universal institution with ency-
clopaedic ambitions and at the same time a fine-arts museum hous-
ing the artistic masterpieces of Western civilisation (Bresc-Bautier
et al. 2016). Non-European artefacts were part of its collections, but
whether they belonged there was a matter of debate. The history of
the Louvre’s pre-Columbian collections illustrates these tensions per-
fectly. They were first part of the Musée de la Marine, a small ‘muse-
um’ within the Louvre which contained various ethnographical ob-
jects as well as boat models. In 1850, Adrien de Longpérier, curator
of the antiquities department, convinced the administration to set
aside some rooms for his Musée mexicain (Mexican museum). Even-
tually, criticism and lack of interest saw the collections relegated to
backrooms and storage areas. Finally, in 1887, they were transferred
to the new Musée d’Ethnographie du Trocadéro (Trocadéro Ethnog-
raphy Museum), deemed a more suitable institution to house them.®

If during the nineteenth century these artefacts were thought to
be chiefly of scientific interest and to belong in an ethnographic muse-
um, or in any case, not at the Louvre, there was an uneasiness in com-
pletely denying any aesthetic qualities to them. These pieces came
from pre-Conquest cultures whose sophistication and technical skill
were attested by historical sources and their material culture could
be arranged according to Western categories of artistic production.

For instance, Alexandre Lenoir, curator of the Musée des Monu-
ments Francais (Museum of French Monuments), recognised that
there was artistic intent at work in the Mexican vases and sculp-
tures that he commented in 1830. Pre-Columbian art was decora-
tive and stylised, and possessed clear formal qualities, so much so
that he divided his study of pre-Columbian art into the categories
used for Western art, that is, painting, architecture, sculpture, and
decorative arts (Lenoir 1834). Peruvian ceramics were also general-
ly appreciated for their elegance (Williams 1985, 149) and even Az-
tec art, despite its unfamiliar forms and subjects, was from time to
time praised: Durantv describes a statue of Quetzalcoatl as a beau-
tiful specimen of American art (1878, 59), while de Poligny praises
the subtility of the sentiment plastique (plastic sentiment; 1878, 456)
conveyed by some modelled heads.

So, the nineteenth-century view of exotic pre-Columbian arts was
more complex than it might appear at first. These ambivalences were

5 For more detailed studies see Guimaraes 1994; Fauvet-Berthelot et al. 2007; Cau-
bet 2016.
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not limited to scholarly circles; they were sometimes also expressed
by artists, some of whom were inspired by pre-Columbian art and
whom, drawing from contemporary ethnographic and archaeological
research, denounced the limitations of academicism and the ‘Beaux-
Arts system’.

2  Mexican Antiquity Reimagined Through the Lens
of Neoclassical Aesthetics

In 1869, visitors at the Salon, the official art exhibition of the Aca-
démie des Beaux-Arts (Academy of Fine Arts) of Paris, could find a
curious painting depicting an obscure episode of ancient Mexican
history. The painting bore the title The Gladiatorial Sacrifice. An Ep-
isode of Mexican History at the End of the Reign of Moctezuma II in
1509 and depicted the death of Tlaxcaltec warrior Tlahuicole before
the Aztec emperor Moctezuma II, according to the rite of the ‘glad-
iatorial sacrifice’.

The author of this original painting was Count Jean-Frédéric Max-
imilien de Waldeck (1766-1875), an amateur antiquarian and artist
who lived in Mexico during the 1820s and 1830s. Waldeck was one
of the first Europeans to have explored the Mayan cities of Palenque
and Uxmal - when he was already well past sixty - and his drawings
were amongst the first to introduce these ancient ruins to Europe-
an audiences.®

Waldeck’s life reads straight out of an adventure novel: he was
born in Paris or in Vienna, and claimed to have studied painting with
neoclassical masters Vien and David, but also to have been a student
of pre-Romantic painter Proudhon (Explication des ouvrages de pein-
ture et dessins, sculpture, architecture et gravure des artistes vivants
1855, 582; 1868, 317). He boasts of having shared many a meal with
Napoléon Bonaparte during the Egyptian campaign (Darby Smith
1878, 65) and to have explored India in his youth. In 1825, he tra-
velled to Mexico, where he worked briefly as a mining engineer. While
living in Mexico City, he became a favoured portraitist of Mexican
and European high society. There, he crossed paths with many ear-
ly américaniste scholars,” and started collecting pre-Columbian an-
tiquities. His journals betray a strong-willed, endlessly self-promot-
ing and somewhat paranoid man, who tended to embellish his own

6 Waldeck’s Voyage pittoresque et archéologique dans la province du Yucatan (Amé-
rique Centrale), pendant les années 1834 et 1836 (1838) predates Stephens and Cathe-
rwood’s better known Incidents of Travel in Central America of 1841.

7 Américanisme in French scholarship refers to the general study of the Americas,
covering both continents and all periods, drawing from anthropology and archaeology
but also linguistics and other social disciplines.
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accomplishments, while, at the same time, showing genuine passion
for pre-Columbian antiquity.®

When he left Mexico in 1836, he smuggled a large collection of an-
tiquities and documents, some of which he kept on show in his apart-
ment near Montmartre [fig. 1] (De Waldeck 1898). He also published
a book of his exploration of Mayan ruins, combining picturesque il-
lustrations and archaeological observations.” We know little of his
life in the following years, but in the 1860s Waldeck started exhib-
iting at the Salon. Alongside some subjects from Greek mythology,
he also submitted paintings inspired by pre-Columbian America: a
still-life of antiquities in 1867, the Gladiatorial Sacrifice in 1869, and
a landscape of the ruins of Tzendales in 1870.

Waldeck’s sudden appearance at the Salon after nearly thirty
years was not a coincidence. Indeed, interest in Mexico was at an
all-time high in France. In 1850, the Louvre had acquired an impor-
tant collection of Aztec sculpture*® and shortly after inaugurated the
‘Mexican Museum'.** At the same time, Américanisme was emerging
as an independent field of scholarly research (Riviale 1995). Most im-
portantly perhaps, in 1861 emperor Napoléon III had launched a mil-
itary invasion of Mexico.'? The expedition emulated Napoléon Bon-
aparte’s Egyptian campaign, and French troops were accompanied
by scientists and scholars to undertake a vast scientific survey of
the country (Riviale 1999). Several new collections of pre-Columbi-
an antiquities thus made their way to France in the following years.

Waldeck was capitalising on this renewed interest in Mexico. He
was not the only one, since between 1861 and 1869, one could find
many picturesque views of Mexican architecture, as well as scenes
of daily life and of famous battles from the Mexican campaign at
the Salon. Waldeck’s paintings, however, are the only ones depict-
ing Mexican antiquity.

8 For Waldeck’s Mexican years, see Achim 2013; Diener 2010.

9 Despite claiming his drawings of Mayan antiquities were the most exact yet, they
are riddled with erroneous embellishments, such as adding elephant heads to figures
from the Temple of Inscriptions in Palenque. Waldeck believed his antiquarian work
would finally prove the existence of connections between the ancient Mayan people and
an Indo-Chinese precursor civilisation (Waldeck 1838, 1872).

10 The Latour Allard-Melnotte collection, see Fauvet-Berthelot et al. 2007.

11 Adrien de Longpérier, who was not a specialist of Mexican antiquity, visited sever-
al collectors and scholars interested in the Americas in Paris to prepare the exhibit. He
visited Waldeck in his house in Paris in 1850 to study his drawings, Guimaraes 1994, 21.

12 The Second French Intervention in Mexico (1861-67) aimed to install Maximilian
von Habsburg as Emperor of Mexico, thus counterbalancing the growing influence of
the United States in central America and securing access to the mineral wealth in the
Mexican north-west. The military campaign was ultimately a failure and an embarrass-
ment for Napoléon’s government; the French withdrew and abandoned Emperor Max-
imilian, who was executed in 1867.
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Figure 1 Waldeck poses with some

~ ofhis Pre-Columbian collections.

. Anonymous, Le Comte de Waldeck,

J d ’dge de 90 ans en 1858. Photograph.
i “iﬂfluo?“-k g ')_a, L o = 1T Pari's, BnF. Gallica, Bibliotheque

> : . A National de France

The Gladiatorial Sacrifice is Waldeck’s most interesting and am-
bitious submission. He wished to present a history painting, which
was still considered the highest of the genres within the hierarchy
of the Académie. This was a challenge for him, since he was mostly
a portraitist and landscape artist (Waldeck 1872, 4). To conform to
the rules of history painting, he chose a subject that was didactic and
edifying, but inspired from Mexican history instead of from Classi-
cal antiquity. As a classically trained painter and with his first-hand
experience with Mexican archaeology, Waldeck was in a unique po-
sition to undertake such an original project. He writes:

J'ai eu le désir, avant de rompre tout a fait avec mes vieux pin-
ceaux [...] [de] vulgariser la connaissance [de I’histoire ancienne du
Mexique] par la représentation d'un trait tellement glorieux sous
le rapport de la vertu, du courage, de la puissance morale et de
la force physique, que les histoires légendaires du siége de Troie
et de la valeur d’Achille ne peuvent se comparer avec l'incroyable
énergie du héros de mon tableau. (Waldeck 1872, 3)

I wished, before finally laying down my old brushes [...] to explain
some [of the ancient history of Mexico] by painting an episode so
glorious, so virtuous, that speaks of such courage, of such moral
and physical strength, that the legendary histories of the siege of
Troy and the courage of Achilles cannot compare to the incredi-
ble energy of the hero of my painting.
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He was however faced with a problem: how to make an unfamiliar au-
dience understand the scene, when Mexican history was virtually un-
known to Europeans and the Aztecs were synonymous of barbarism and
bloody human sacrifice? His solution was to publish a booklet, where he
retells the story of Tlahuicole, the greatest warrior of the Tlaxcaltec re-
public. Captured by his enemies, he was brought before the Aztec em-
peror Moctezuma II, who, impressed by his courage, named him his gen-
eral. After some years, Tlahuicole refused to lead an army against his
own people and asked to be sacrificed instead (Waldeck 1872, 10-11).

This is the moment Waldeck represents: at the centre of a vast are-
na in the Aztec capital of Tenochtitlan, Tlahuicole, wearing a gold
and feathered helmet, faces another warrior on the gladiatorial stone.
He wields his macahuitl, an Aztec club made of wood and obsidian
blades. At the feet of the stone, lay the bodies of the already-defeat-
ed warriors, whilst to the left, Tlahuicole’s wife and daughters de-
spair over his tragic fate. To the right, upon a richly decorated plat-
form, Moctezuma watches the fight, surrounded by the high officials
of his court. In the background, the common people watch from atop
a platform. The arena is closed off on the left by monumental zoo-an-
thropomorphic statues, next to which copal (incense) is being burned.
After defeating twenty-eight adversaries, Tlahuicole succumbed to
his wounds and was transported atop the Great Pyramid, where his
heart was to be cut out and offered to the gods.

Waldeck is also counting on the audience being familiar with Ne-
oclassicism and academic tradition to understand what they are be-
ing shown, even if they do not know the specifics of Tlahuicole’s sto-
ry. The narrative becomes intelligible thanks to the use of frontal
perspective, by placing the main action at the front and centre of the
canvas. The characters are presented as in a frieze, and architectur-
al elements are used to delimit each group of actors and moments
of the drama. Waldeck also gives a rhetorical quality to the charac-
ters’ gestures to convey the gravitas of the situation, visible, for ex-
ample, in the postures of the mourning women.

Waldeck is thus re-imagining an episode of ancient Mexican his-
tory according to Neoclassical codes, both in his choice of subject -
the death of a virtuous hero, who selflessly dies rather than betray
his nation - and in his pictorial treatment of it. Tlahuicole becomes
an “American Achilles” (Waldeck 1872, 12), whose tragedy is not dif-
ferent from that of the heroes of classical antiquity painted by his
master David.

Waldeck also insisted on the authenticity of the story and the ac-
curacy of his depiction of it:

Il n’est pas [...] un monument, une décoration ou un usage dont je
ne puisse donner la preuve par des documents d’appui. (Waldeck
1872, 4)
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An example of Aztec warrior
garb and of the gladiatorial
sacrifice taken from the
Codex Tovar, f. 134,

Juan de Tovar, Modo

de pelear entre et que avia
desacrificar, y ser sacrificado.
ca. 1585. Watercolour
onpaper,13x18.6cm.
Courtesy of the John Carter
. BrownLibrary

There is nothing [in my painting], not one monument, one element
of décor, one costume or custom, for which I cannot offer docu-
ments as proof.

Upon closer inspection, however, Waldeck had embellished his paint-
ing for greater visual effect, or to conform to his theories of an Indo-
Chinese presence in ancient Mesoamerica. Some elements are archae-
ologically accurate, such as the gladiatorial stone, which is modelled
after the Stone of Tizoc, probably a temalacatl (stone wheel) used in
sacrificial rites. The Aztec Sun Stone which hangs on the facade of
the temple is generally dated to the reign of Moctezuma II. The arms
and costumes of the Aztec warrior societies depicted at the forefront
of the scene are also based on illustrations from codices from the ear-
ly Colonial period [fig. 2]. However, the colossal statues by the arena
are whimsical creations of Waldeck’s imagination, as are the two jade
dragons flanking the Sun Stone and the ‘Chinese’ temple door lead-
ing to the Great Pyramid. He also included the Temple of the Sun and
the Temple of the Moon behind the Great Pyramid, which are in fact
at Teotihuacan, some fifty kilometres from the Aztec capital.

Despite the originality of the Gladiatorial Sacrifice and the high
hopes Waldeck had for it, the painting barely attracted the attention
of critics, perhaps because even with Waldeck’s booklet, the subject
was too exotic to the visitors of the Salon. The painting is also rather
mediocre - it was, after all, his first attempt at such a complex compo-
sition. Furthermore, in 1868 Neoclassical painting in the style of Vien
and David had gone out of fashion. That same year works by modern-
ist painters such as Berthe Morisot and Manet featured prominently
at the Salon. Emile Soldi explains some years later that:

La peinture elle-méme faisait un effet des plus étranges, non par
une absence absolue de mérite, mais par l'allure froide, le faire
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sec, les contours découpés qui caractérisaient jadis '’école acadé-
mique, et dont le golit en retard contrastait étrangement avec la
peinture [...] gottée aujourd’hui. (Soldi 1881, 414)

The painting itself gave the strangest of effects, not because it was
not good, but because of its cold look, its dry execution, and its cut-
out outlines, typical of the old academician painters. The style was
outdated, a strange contrast to [...] the paintings in fashion today.

3 Between Art and Ethnography: Emile Soldi and the Critique
of Hegelian Aesthetics and the Classical Beaux-Arts

Emile Soldi’s (1846-1906) comments appeared in his 1881 book Les
arts méconnus. Les nouveaux musées du Trocadéro, where he makes
a strong case for non-Western aesthetics. Soldi’s critique was double:
he denounced the neglect and exclusion of non-European art from
museums and the contempt with which ‘industrial arts’ were held by
academic tastemakers. He writes:

Les ceuvres d’art de 'antiquité grecque et romaine sont dites anti-
quités classiques. Ces ceuvres appartiennent aux Beaux-Arts. Pour
les adeptes d’une certaine école encore trop puissante, ce sont les
seules productions supérieures du génie humain, les seules dignes
d’inspirer les artistes. [Tous les autres arts] ne peuvent étre com-
parés - a leur avis - a la plus insignifiante Vénus grecque, et aux
plus lourds des monuments romains. (Soldi 1881, 3)

The works of art from Greek and Roman antiquity are called clas-
sical. They belong to the Fine Arts. For the adepts of a still too
powerful school, they are the only productions of the human spir-
it that can be called superior, the only worthy of inspiring artists.
[Everything else] could never compare - according to them - to
the most insignificant of Greek Venuses or the heaviest of Roman
monuments.

Interestingly, like Waldeck, Soldi was a classically-trained artist. A
student at the Ecole des Beaux-Arts in Paris, he specialised in relief-
sculpting. From 1872 on, he exhibited regularly at the Salon, mostly
bas-reliefs inspired from classical mythology and sculpted portraits.
It is not clear when Soldi first became interested in non-European
arts, but during the Parisian World Fair of 1867 he visited the ‘Egyp-
tian temple’ (Soldi 1876) and the ‘Great Pyramid of Xochicalco’ built
by Léon Méhédin, where Aztec sculptures sent by French officers
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fighting in Mexico were put on display.** Soldi even created a sculp-
ture for the Mexican temple titled Aztec Woman with Her Child, which
was installed in the Pyramid’s garden (Ducuing 1867). In 1876, he
presented some papers on ancient Egyptian sculpting techniques and
polychrome statuary in antiquity at the Académie des Inscriptions et
Belles-Lettres, which were well received (Journal officiel de la Répu-
blique Francaise 1876). In the late 1870s, Soldi had gained a repu-
tation as an authority in non-European sculpture (Hamy 1890, 57).

His reflexions in favour of non-European arts seem to further de-
velop when preparing an exhibition of pre-Columbian art in 1878.
The exhibition was organised by Soldi and his friend and explor-
er Charles Wiener, who had received a grant from the French gov-
ernment’s Ministry of Public Instruction to explore Peru and Bolivia
and had brought back a large collection of archaeological and eth-
nographical artefacts (Riviale 2001). Ernest Théodore Hamy, who
would later become the first director of the Ethnographical Museum
of Paris, recognised the importance of the collection and convinced
the French government to move the exhibition to a larger venue at
the Trocadéro Palace, an imposing building inspired from Gothic and
Byzantine architecture built to host the Paris World Fair of 1878. Ha-
my and his collaborators - amongst which Soldi - were hoping that
the exhibition would raise public interest in ethnography and con-
vince the French government to build a permanent ethnographic mu-
seum (Hamy 1890, 56).

Wiener’s pieces were installed on the left wing of the Trocadéro
palace,** where they were soon joined by other pre-Columbian and
non-European collections. One of the organisers’ concerns was to
present objects unfamiliar to visitors in an attractive way. Wiener
and Soldi received a generous budget to design the exhibit and cre-
ate an immersive experience for the public (Hamy 1890, 57). Soldi
conceived a décor of ten large canvas depicting landscapes and mon-
uments from Peru and Bolivia, which were painted by M. de Cetner
and M. Roux (Journal officiel de la République Frangaise 1878).** Sol-
di himself prepared casts of famous monuments and artefacts from
Wiener’s drawings and collections and sculpted a series of ‘ethno-

13 Léon Méhédin was in Mexico as a ‘field agent’ of the Commission scientifique du
Mexique, which was created in 1864 to coordinate the scientific side of the military ex-
pedition. See Riviale 1999; Demeulenaere-Douyeére 2012; Stiissi Garcia 2018.

14 At the same time, the right wing of the Trocadéro was taken by another art ex-
hibit, the Exposition historique de I'art ancien (Historical Exhibition of Ancient Art),
which covered artistic production in the West from prehistory to contemporary times
(De Liesville 1878).

15 Likely, Alexandre Cetner, a student of Frichot and Cabanel, specialised in history
and exotic painting. Paul-Louis-Joseph Roux was also a student of Cabanel’s and was
known as a landscape painter.

QuadernidiVeneziaArti4 | 29
Taking and Denying, 19-36



Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

graphical’ statues. Amongst the reproductions were the carved mon-
olith from Chavin de Huantar known as The Lance and the Gate of
the Sun in Tiahuanaco. Smaller pieces were affixed to the walls or
presented on shelves [fig. 3]. Two sculpted ancient Peruvian warriors
in ‘authentic garb’ from before the Conquest made by Soldi greet-
ed visitors at the entrance (Hamy 1890; Gautier, Desprez 1878). This
immersive and picturesque experience was quite different from that
of classical art exhibited in fine art museums such as the Louvre.

Soldi also wrote a series of articles criticising the treatment of
non-European arts by scholars and artists, which he later further de-
velops in Les arts méconnus. He first addresses ‘industrial arts’, and
then focuses on different periods and regions neglected by academ-
ics, such as the European Middle Ages,*¢ Persian, Khmer or Ameri-
can art. His main argument is that artistic creation should be stud-
ied by History and not only Philosophy. In particular, he finds Hegel’s
idealist aesthetic and tripartite division of Art History into Symbol-
ic, Classical, and Romantic periods to be too simplistic and reduc-
tive (Soldi 1881, 275). Art History should be an account of the efforts
and results of all artistic endeavours, regardless of the culture that
produced them, and avoid endless discussions about Truth, the Sub-
lime, and Beauty (Soldi 1881, xiv).

Soldi’s approach can also be qualified as ‘materialist’ (Williams
1985, 157), in the sense that the materials available to artists are
the main constraint of artistic production, which in turn explains dif-
ferences in form (Soldi 1881, xiii). For example, Aztec sculpture was
grotesque and imperfect because ancient Mexican sculptors only had
hard stones such as porphyry or granite to work with, and no iron
available to make stronger tools. Peruvian ceramics and metalwork,
however, were superior and of greater beauty because clay, gold and
silver were much easier to work with (Soldi 1881, 396).

However, there were limits to Soldi’s cultural relativism. For in-
stance, he did not think that all art had the same aesthetic merit,
and neither did he completely reject the idea that function deter-
mines form. So, following Humboldt, he writes that Aztec sculpture
appears hideous because it reflected “the wild imagination” of Aztec
religion during a moment of ‘decadent’ cultural development (Soldi
1881, 376). Despite his historical and technical explanatory frame-
work, Soldi still held an evolutionist conception of artistic develop-
ment. If he firmly believed all cultures had the “talent” and “genius”
to create art, Western civilisation was ultimately superior because,
thanks to its industrial and social progress, artists had been able to
completely free themselves from the limits the environment might
have imposed on their creative efforts (Soldi 1878, 157).

16 In this Soldi was a follower of Eugene Viollet-le-Duc, whom he cites frequently.

QuadernidiVeneziaArti4 | 30
Taking and Denying, 19-36



Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

Figure 3 View of the Peruvian room at the Musée des Missions scientifiques at the Palace
of Industry in Parisin 1878. Drawing reproduced in Soldi 1881, 389. Gallica, BnF

Soldi’s writings also betray a mix of admiration and casual pater-
nalism towards non-European ancient cultures and their modern ‘in-
digenous descendants’. He recounts an anecdote about a young Peruvi-
an boy Wiener had brought back with him to Paris. The unnamed boy,
whose “characteristic traits” were proof of the “purity of his race”, was
playing with some of Soldi’s modelling clay, with which he shaped dif-
ferent animals and human figures. These were of “true proportions”
and of “great realism”, which surprised Soldi, who theorises that the
boy’s innate and naive ability was proof that ‘their race’ must have

aimé et cultivé les arts avec profit, avant que la conquéte n’elit
fait peser sur leur esprit quatre siécles de misére et d’esclavage.
(Soldi 1881, 338-41)

Loved and cultivated art joyfully before the conquest submitted
them to four centuries of misery and slavery.

Was there any surprise then, he concluded, that thanks to their inge-
nuity and diligence, ancient Americans had made art as fine as any
the world had produced in grandeur and beauty (Soldi 1881, 379)?
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4 Conclusion

The examples of Waldeck and Soldi show that discourses about pre-
Columbian arts were already complex during the nineteenth centu-
ry. Waldeck’s personal experience as an amateur archaeologist and
as an artist inspired him to compose an original subject drawing
from ancient Mexican history. In Waldeck’s opinion at least, ancient
Mexican heroes could be as noble as those of Classical antiquity, and
a source of inspiration for history painting, which was still consid-
ered the highest of the genres within the hierarchy of the Académie.

Soldi’s critique of the official canon and art institutions was not
unique, as it developed within a larger movement against classical
aesthetics that included artists such as Gaugin, the Nabis, or the Pre-
Raphaelites. Neither did he consider all of pre-Columbian art to be
beautiful from the point of view of its plastic qualities. He was, how-
ever, the only one to formulate a historical framework in which non-
European arts in general and pre-Columbian art in particular could
be considered in a more positive light.

Waldeck’s Neoclassical style was out of fashion and his Mexican
subject was considered too exotic. At the same time, scholars were
more concerned with finding the origins and causes of artistic im-
pulse amongst so-called ‘primitive peoples’, favouring magical, psy-
chological, or cultural interpretations (Dagen 2019) over Soldi’s ma-
terialist analysis. If neither Waldeck’s painting nor Soldi’s theories
were particularly well received at the time, these two cases show that
there was a long process of discovery and familiarisation with pre-
Columbian art before its acknowledgement and celebration by twen-
tieth-century Avant-Gardes.

QuadernidiVeneziaArti4 | 32
Taking and Denying, 19-36



Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

Bibliography

Achim, M. (2013). “Maleta de Doble Fondo y Colecciones de Antigiiedades, Ciu-
dad de México, ca. 1830”. Achim, M. et al. (eds), Museos al Detalle. Coleccio-
nes, Antigliedades e Historia Natural, 1790-1870. Rosario, Argentina: Prohis-
toria Ediciones, 99-126.

Alcina Franch, J. (1996). L’ art précolombien. Paris: Citadelles & Mazenod.

Babelon, J. (1928). “Les Arts Anciens de ’Amérique”. Aréthuse. Revue trimes-
trielle d’art et d’archéologie, 5(3), 28-31.

Bresc-Bautier, G. et al. (éds) (2016). Histoire du Louvre. 3 vols. Paris: Fayard et
Louvre éditions.

Carnot, F. (1928). “Quelques Opinions Recueillies Par G. Brunon Guardia”. Les
Cahiers de La République des Lettres, des Sciences et des Arts. Numéro Spé-
cial LArt Précolombien, 11, 76-83.

Caubet, A. (2016). “Adrien de Longpérier et le projet de musée américain”. Ge-
rard-Powell, V. (éd.), Artistes, musées et collections. Un hommage a Antoine
Schnapper. Paris: Presses de [’Université Paris-Sorbonne, 407-16.

Clifford, J. (1988). “On Ethnographic Surrealism”. The Predicament of Culture.
Twentieth-Century Ethnography, Literature and Art. Cambridge, MA: Harvard
University Press, 117-51. https://doi.org/10.2307/j.ctvjfox6h.7.

Connelly, F. S. (1995). The Sleep of Reason. Primitivism in Modern European Art
and Aesthetics, 1725-1907. University Park (PA): Pennsylvania State Univer-
sity Press.

Dagen, P. (2019). Primitivismes. Une invention moderne. Paris: Gallimard.

Darby Smith, M.R. (1878). Recollections of Two Distinguished Persons. La Mar-
quise de Boissy and the Count de Waldeck. Philadelphia: J.B. Lippincott & Co.

De Liesville, A.-R. (1878). “L’Exposition historique de l’art ancien. Coup d’ceil
général”. Gazette des beaux-arts. Courrier européen de l'art et de la curio-
sité, 20(18), 5-17.

Debaene, V. (2002). “Les surréalistes et le musée d’ethnographie”. Labyrinthe,
12,71-94. https://doi.org/10.4000/ labyrinthe.1209.

Demeulenaere-Douyére, C. (2012). “Le Mexique s’expose a Paris. Xochicalco,
Léon Méhédin et ’Exposition Universelle de 1867”. Histoire(s) de l’Amérique
Latine, 3, 1-12.

Dias, N. (2007). “Le Musée du Quai Branly. Une généalogie”. Le Débat, 147(5), 65.
https://doi.org/10.3917/deba.147.0065.

Diener, P. (2010). “El diario del artista viajero Jean-Frédéric Waldeck, 1825-
1837”. Jahrbuch fiir Geschichte Lateinamerikas, 47(1), 105-24. https://doi.
org/10.7767/jbla.2010.47.1.105.

Ducuing, F. (1867). “Le Temple de Xochicalco”. L’Exposition Universelle de 1867
Illustrée. Publication internationale autorisée par la Commission Impériale.
Paris: E. Dentu, 46-7.

Durantv (1878). “Exposition des missions scientifiques”. La Chronique des Arts
et de la Curiosité, 23 Février, 58-9.

Explication des ouvrages de peinture et dessins, sculpture, architecture et gra-
vure des artistes vivants (1855). Paris: Vinchon.

Explication des Ouvrages de peinture, sculpture, architecture, gravure et litho-
graphie des Artistes Vivants exposés au Palais des Champs-Elysées le 1er mai
1868 (1868). Paris: Vinchon.

Faucourt, C. (2013). Les arts anciens de ’Amérique au Musée des Arts Décoratifs
[Mémoire de recherche de ler année de 2e cycle]. Paris: Ecole du Louvre.

QuadernidiVeneziaArti4 | 33
Taking and Denying, 19-36


https://doi.org/10.2307/j.ctvjf9x0h.7
https://doi.org/10.4000/labyrinthe.1209
https://doi.org/10.3917/deba.147.0065
https://doi.org/10.7767/jbla.2010.47.1.105
https://doi.org/10.7767/jbla.2010.47.1.105

Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

Fauvet-Berthelot, M.-F. et al. (2007). “Six personnages en quéte d’objets. His-
toire de la collection archéologique de la Real Expedicién Anticuaria en
Nouvelle-Espagne”. Gradhiva, 6, 104-26. https://doi.org/10.4000/
gradhiva.956.

Flam, J.D. et al. (eds) (2003). Primitivism and Twentieth-Century Art. A Docu-
mentary History. The Documents of Twentieth-Century Art. Berkeley: Uni-
versity of California Press.

Gautier, H.; Desprez, A. (1878). Les curiosités de [’Exposition de 1878. Guide du
visiteur. Paris: Librairie Ch. Delagrave.

Goldwater, R. (1986). Primitivism in Modern Art. Cambridge (MA): Belknap Press
of Harvard University Press.

Guimaraes, S. (1994). Le Musée d’Antiquités Américaines du Louvre (1850-1887).
Une vision du collectionnisme américain au XIXe siécle [Mémoire de master].
Paris: Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne.

Hamy, E.T. (1890). Les origines du Musée d’Ethnographie du Trocadéro. Paris:
Ernest Leroux.

Henriot, E. (1928). “Arts d’Amérique”. Le Gaulois, 2 June.

Hirtzel, H. (1928). “Au Palais du Louvre. Exposition Les Arts Précolombiens et la
Participation Belge”. L’Intransigent, 29 May.

Jomard, E.-F. (1831). Considérations sur l'objet et les avantages d’une collection
spéciale consacré aux cartes géographiques diverses et aux branches de la
géographie. Paris: Duverger.

Journal officiel de la République Frangaise (1876). “Comptes Rendus de 'Aca-
démie”. Journal officiel de la République Frangaise, 21 April.

Journal officiel de la République Frangaise (1878). “Procés-verbal de l'inaugu-
ration du Muséum Ethnographique des Missions Scientifiques”. Journal Of-
ficiel de la République, 25 January.

La Revue Scientifique de la France et de I’Etranger (1878). “Les Missions Scienti-
fiques. Muséum Ethnographique du Palais de 'Industrie”. La Revue Scienti-
fique de la France et de I’Etranger, 2éme série, 7(30), 732-7.

Lenoir, A. (1834). “Paralléle des anciens monuments mexicains avec ceux de
’Egypte, de I'Inde et du reste de I'ancien monde”. Baradére, H. (éd.), Anti-
quités Mexicaines. Relation des trois expéditions du capitaine Dupaix. Paris:
Bureau des antiquités mexicaines, 5-82.

Lépez Lujan, L.; Fauvet-Berthelot, M.-F. (2005). Aztéques. La collection de sculp-
tures du Musée du Quai Branly. Paris: Musée du Quai Branly.

Paul, C. (ed.) (2012). The First Modern Museums of Art. The Birth of an Institution
in 18th- and Early-19th- Century Europe. Los Angeles: J. Paul Getty Museum.

Poligny, G. de (1878). “L’Ancien art mexicain. Sa communauté d’origine avec
les arts des bords de la Méditerranée”. Gazette des beaux-arts. Courrier eu-
ropéen de l'art et de la curiosité, 20(18), 452-8.

Price, S. (2001). Primitive Art in Civilized Places. 2nd ed. Chicago: University of
Chicago Press.

Riviale, P. (1995). “Caméricanisme francais a la veille de la fondation de la So-
ciété des Américanistes”. Journal de la Société des Américanistes, 81(1), 207-
29. https://doi.org/10.3406/jsa.1995.1589.

Riviale, P. (1999). “La science en marche au pas cadencé. Les recherches ar-
chéologiques et anthropologiques durant lintervention francaise au
Mexique (1862-1867)”. Journal de la Société des Américanistes, 85(1), 307-
41. https://doi.org/10.3406/jsa.1999.1739.

QuadernidiVenezia Arti4 | 34
Taking and Denying, 19-36


https://doi.org/10.4000/gradhiva.956
https://doi.org/10.4000/gradhiva.956
https://doi.org/10.3406/jsa.1995.1589
https://doi.org/10.3406/jsa.1999.1739

Susana Stiissi Garcia
The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in 19th-Century France

Riviale, P. (2001). “Une pyramide d’antiquités. Les collections de Charles
Wiener”. Outre-mers, 88(332), 277-95. https://doi.org/10.3406/ou-
tre.2001.3896.

Saint-Raymond, L.; Vaudry, E. (2018). “A New ‘Eldorado’. The French Market
for Pre-Columbian Artefacts in the Interwar Period”. Savoy, B. et al. (eds),
Acquiring Cultures. Histories of World Art on Western Markets. Berlin: De
Gruyter, 101-19.

Soldi, E. (1876). L'art et ses procédés depuis 'antiquité. La sculpture égyptienne.
Paris: Ernest Leroux.

Soldi, E. (1878). “Exposition Universelle de 1878 (Salle Des Missions Scientifi-
ques). UArt au Musée Ethnographique (Suite et Fin) Ill. Amérique: Pérou,
Mexique, Jucatan”. L’Art. Revue Hebdomadaire lllustrée, 4, 157-65.

Soldi, E. (1881). Les arts méconnus. Les nouveaux musées du Trocadéro. Paris:
Ernest Ledoux.

Stiissi Garcia, S. (2018). Changer d’objet. La réception de la sculpture aztéque en
France entre 1820 et 1930 [Mémoire de master 2 en Histoire du patrimoine
et des musées]. Paris: Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne.

Texier, E. (1853). Tableau de Paris, vol. 1. Paris: Paulin et Le Chevalier.

Waldeck, J.F. de (1838). Voyage pittoresque et archéologique dans la province
d’Yucatan (Amérique Centrale), pendant les années 1834 et 1836. Paris: Bel-
lizard Dufour et Co.

Waldeck, J.F. de (1872). Le sacrifice gladiatorial. Histoire du Mexique vers la fin
du régne de Montézuma Il, en 1509, dix ans avant la conquéte par les espa-
gnols, par J.-Fr. Max, Compte de Waldeck. Paris: E. Mauclerc.

Waldeck, G. de. (1898). Lettre a Eugéne Boban. Département des Manuscrits,
NAF 21479 IV Quatrefages - Zaborowski. Paris: Bibliotheque National de
France.

Williams, E.A. (1985). “Art and Artefact at the Trocadero. Ars Americana and
the Primitivist Revolution”. Stocking, G.W. (ed.), Objects and Others. Essays
on Museums and Material Culture. History of Anthropology, vol. 3. Wisconsin:
The University of Wisconsin Press, 147-66.

Quaderni diVenezia Arti4 | 35
Taking and Denying, 19-36


https://doi.org/10.3406/outre.2001.3896
https://doi.org/10.3406/outre.2001.3896




Taking and Denying
Challenging Canons in Arts and Philosophy
edited by Giovanni Argan, Maria Redaelli, Alexandra Timonina

Medieval Islamic Stucco Décor
vs. Soviet Architecture
of Uzbekistan

Guzel Zagirova
State Institute of Art Studies (SIAS), Moscow, Russia

Abstract This is a review of what is termed ‘twentieth-century Central Asian national
style’. Itaims to answer the question of how the 20th century treated the heritage of early
Islamic ornamental art. My research uses the example of carved stucco architectural
décorin Uzbekistan. This technique was traditional in both the early Islamic period and
the twentieth and twenty-first centuries. Uzbekistan was chosen because it possesses
the most representative examples of architecture, illustrating common processes for all
of Central Asia. | raise the questions of adoptions and rejections in stylisation, review the
stages of reinterpretation and reconsideration, and finally propose my own periodisation.

Keywords Central Asian architectural décor. Girikh. Gunch. Islamic architectural or-
nament. Islimi. National style. Soviet architectural décor. Stucco.

Summary 1lintroduction.-1.1Methodology.- 1.2 Review of Literature. -2 Brief History
of the Development of Carved Stucco Technique in the Nineth to Twelfth Centuries. -
3 Stages of Development of Carved Stucco Technique in the Twentieth Century.-3.1 The
Pre-Soviet Period: Late Nineteenth and First Quarter of the Twentieth Century.-3.2 The
Soviet Period: Second Quarter to Late Twentieth Century. - 3.3 The Post-Soviet Period:
1990s and into the 21st Century. - 3.4 The Ornaments Types, Techniques, and Interaction
in a Design. - 4 Conclusions.

; Quaderni di Venezia Arti 4
ISBN [ebook] 978-88-6969-462-2 | ISBN [print] 978-88-6969-463-9
Edizioni

Open access 37
Ca'Foscari p

Published 2020-12-22
©2020 @@ Creative Commons 4.0 Attribution alone
DOI110.30687/978-88-6969-462-2/002



Guzel Zagirova
Medieval Islamic Stucco Décor vs. Soviet Architecture of Uzbekistan

1 Introduction

Any discussion of twentieth-century art of Central Asia will inevita-
bly touch upon what is termed ‘national style’ and how it follows, re-
defines, or renounces its centuries-long canons. Art reviews of that
period raised rhetorical questions that remained unanswered. Should
the experience of Muslim artistic culture gained in the Middle Ag-
es be discarded? Should Central Asian art really be severed from its
traditional foundations?

These questions keep arising until now, for the decorative art of
Central Asia is based on the achievements of mediaeval Muslim or-
namentation.* That is especially true of architectural décor: decora-
tive mural painting in residential premises and carving on wood and
wet stucco or plaster. The latter technique is well known from the
architecture of the Middle East and especially Iran as stucco carv-
ing and in Central Asia, as ran4 gunch, ‘carving’.

Stucco, or gunch, is produced by firing limestone rock. The soft
material, hard upon drying, is highly expressive upon carving. It was,
therefore, the most favoured and widespread technique of decorat-
ing both interiors and facades since pre-Islamic times. It flourished
in the pre-Mongolian nineth-twelfth centuries.” Most of the Central
Asian monuments of that period are located in the territories of pre-
sent-day Uzbekistan, Tajikistan, Turkmenistan, and Kyrgyzstan.

Among the above-listed countries, it is probably Uzbek architec-
ture that is the most representative, offering the most vivid examples
of how that mediaeval technique, developed in line with the layout of
religious buildings and private houses and palaces of the Middle Ag-
es, is now being adapted to modern construction projects.

The objectives of my study are to:

1.  briefly review the use of stucco carving in twentieth-century

architecture as exemplified by Uzbekistan;

2. answer the question of how the twentieth century treated

the immense heritage of the preceding centuries’ Islamic art.

To this end, a number of tasks shall be solved:

1. identify, among all pre-Mongolian (and some post-Mongolian)
carved stucco monuments, those whose ornamentation has in-
spired twentieth-century art;

2. delineate the set of the twentieth-century monuments that
use stucco carving;

1 Asregards both its set of ornamental motifs and execution technique.

2 It was used both as masonry mortar and decorative moulding and carving base: a
wall of fired bricks would be covered with wet gunch that was then turned into orna-
ment before it dried. Sometimes the wall would be covered with clay and then gunch.
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3. analyse their style to classify them into groups;
4. suggest a periodisation.

1.1 Methodology

We identified the most iconic nineth-twelfth and fourteenth-century
monuments with carved stucco that have become national patrimo-
ny and inspire contemporary carvers. Most are concentrated in the
territory of present-day Uzbekistan.?

Twentieth-century architectural works (residential houses, thea-
tres, concert halls, hotels, and exhibition spaces) were also identi-
fied (data collection).*

The study employs the following architectural and archaeological
methods: photographic recording (intended to document the décor’s
condition) and descriptive recording (termed working hypotheses).

The study examines the décor’s composition, style, and execution
techniques and classifies the monuments by these criteria and by
date (evaluation and classification of data). The materials have been
collated and reconciled with historical information and with pre-ex-
isting studies (synthesis). These methods allow the most comprehen-
sive data coverage and evaluation.

1.2 Review of Literature

Most of the research literature on the topic deals with the pre-Mon-
golian period. Most studies were made by Soviet archaeologists, re-

3 In Uzbekistan: the 9th-10th century halls of the Samanid palace in Samarkand and
its 10th-century domed hall, the 10th ‘Arab ‘Ata mausoleum in the village of Tim, the
11th-12th century Al-Hakim al-Tirmidhi mausoleum in Termez, and the 12th-century
Tirmidh rulers’ palace. In Tajikistan: the 11th-century palace in Hulbuk. In Kyrgyzstan:
the 11th-12th century Northern, Middle and Southern mausoleums in Uzgent. In Turk-
menistan: the Shir Kabir mosque in Mashad, 12th-century Sultan Sanjar Mausoleum in
Merv, 14th-century Ahmed Yasavi mausoleum and the caravanserai portal of the same
time in the city of Urgench.

4 The 1929 Hamza Drama Theatre in Tashkent, 1939 State Variety Theatre in Tash-
kent, 1939 pavilion of Uzbekistan at the All-Union Agricultural Exhibition in Moscow,
1947 Navoi Opera and Ballet Theatre in Tashkent, 1974 Tashkent Hotel, 1964 Vatan
Cinema, 1973 the lobby of the State Arts Museum of Uzbekistan in Tashkent, the lob-
by of the State History Museum of Uzbekistan (1970s) in Tashkent, lobby at the 1974
Central Exhibition Hall of the Academy of Arts of Uzbekistan in Tashkent, 1933 Insti-
tute of Art Studies of the Academy of Sciences of Uzbekistan in Tashkent, 1981 Istiklol
Concert Hall (formerly known as the Palace of Friendship of Peoples) in Tashkent, 1993
Turkiston Concert Hall in Tashkent, the entrance hall of the publishing house of the
Spiritual Board of Muslims of Uzbekistan in Tashkent and the Minzifa Hotel (2000s)
and 2007 Komil Hotel in Bukhara.
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storers, and historians of art and architecture® and, to a lesser ex-
tent, by European researchers, because they had limited access to
the territory of Soviet Central Asia.

Oddly enough, even fewer studies, most in Russian, are dedicat-
ed to the nineteenth-twentieth centuries, considered a period of de-
cline of that technique. This period’s architectural décor is examined
in terms of ethnography, decorative and applied art, techniques and
technology, or only local schools are reviewed.®

That is why this study attempts to review the history of the na-
tional tradition being redefined over the whole twentieth century and
suggests a periodisation.

2 Brief History of the Development of Carved Stucco
Technique in the Nineth-Twelfth Centuries

After the Arabs invaded Central Asia in the first half of the eighth
century, a new religion, Islam, came to those lands. The conquered
territories were soon included in the Caliphate and fell into the orbit
of Islamic art for twelve centuries.

The new religion was not indifferent to the artistic expression of
its victories and superiority. That is how the exuberant ornamental
style of architecture emerged to become the victors’ resonant proc-
lamation of faith. The decoration of the new architecture (mosques,
mausoleums, palaces, mansions, and caravanserais) hinged on the
carved stucco technique that had had deep Pre-Islamic traditions.

The technique flourished in the nineth-eleventh centuries. It was
by the twelfth century that the traditions of using stucco to decorate
interiors finally take shape as we know them now, dominated by or-
namental style, with geometric and vegetal ornaments turning into
complete systems in the form of geometric weaving and lattices de-
veloped to perfection.

Those colossal achievements were grounded in the fact that Islam,
being a religion of pronounced monotheism, discouraged portraying
the deity. As a consequence, it worked out a special form of describing
its essence. Unlike the art of the Christian world, Islamic art need-

5 Some well-known names include Lazar Rempel, Galina Pugachenkova, Sergey
Khmelnitsky, Vasily Shishkin, Boris Zasypkin, and Vladimir Nilsen.

6 In the decorative and applied art perspective, this issue was examined by Atamu-
ratova (2013, 42-4); Bairamova (2016, 85-97); Morozova (1968) and Avedova, Makhka-
mova, Morozova (1979). The local Tashkent school was reviewed by Pritsa (1960, 5-16).
The Samarkand local school was reviewed by Pisarchik (1974, 17-129) and by Zakhi-
dov (1965). The technique and ornaments were reviewed by Rempel’ (1962, 5-47) and
Gerasimova, Markina (2015, 120-3). Hmelnitskiy (1963, 23-5) and Rempel’ (1961, 436-
561) wrote about national style.
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ed to symbolically convey the abstract truth of the single God’s ex-
istence rather than retell sacred history. The inherently abstract or-
nament was a perfect language for the abstract narrative. It became
a method for expressing the Islamic perception of the world through
artistic means. That caused all kinds of ornaments to prosper, and
the methods for building these became science-based.”

However, the advent of new types of decorative facings (more re-
sistant to the environmental impact than stucco), the Mongolian in-
vasion in the thirteenth century and the ensuing decline of construc-
tion combined to displace stucco.

In the post-Mongolian period, it occurs rather as an exception
in the décor of the main structural parts of public buildings. In the
eighteenth and nineteenth centuries, it is mainly used in private
house interiors, but the quality of execution is very low.

Stucco ornamentation was in crisis all that time and used the instru-
ments developed by the twelfth century. The masters enriched that her-
itage only partially with new techniques and patterns. These include:

1. decorative stucco stalactites and shell-shaped arched ni-
chettes widespread in Khwarizm in the late twelfth and ear-
ly thirteenth century.

2. polychromic stucco with vivid examples from the fourteenth
century, when it combined with pinkish-yellow terracotta and
other polychromic facings (the pattern forms become finer
and more complicated).®

3. decorate stellate vaults, developed to perfection in sixteenth
century Bukhara.

4. a new krIpMa kyrma, ‘coloured plaster’, a technique widely
used in the sixteenth and seventeenth centuries.

5. acombination of carved stucco, coloured plasters and mural
painting typical of the eighteenth- and nineteenth-century ar-
chitecture of Bukhara.’

7 As geometry develops in the Islamic country, not only is girikh, ‘geometric orna-
ment’ created with ruler and compass but also vegetal ornament gets a new, geomet-
ric basis for its own evolution. Islimi, ‘vegetal ornament’, drawn by hand without us-
ing geometrician’s instruments, follows the forms of the spiral, circle, and sinusoid.
Ornament on flat surfaces and stalactites displace the pre-Islamic sculptural plastics.

8 The 14th-century Ahmed Yasavi mausoleum and the caravanserai portal of the same
time in the city of Urgench.

9 The coloured gunch technique had been used back in the 10th century but reached
its full flowering in Bukhara and Samarkand in the 16th century. It means carving on
two-coloured or multicoloured plaster (usually resulting in white gunch undercoloured
with cold blue or warm orange one). The undercolouring makes it possible to imitate
carved terracotta. It is now made manually or by mechanised casting. With some im-
provements, kyrma was used in housing construction in Soviet-era Tashkent.
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3 Stages of Development of Carved Stucco Technique
in the Twentieth Century

3.1 The Pre-Soviet Period: Late Nineteenth and First Quarter
of the Twentieth Century

In the nineteenth century, European influences became felt in these
Oriental lands: in the second half of the century, Central Asia became
part of the Russian Empire and in 1918, part of the USSR.

This resulted in European-style private houses, differently
planned, appearing in major cities of Central Asia. However, their
commissioners overlooked the fact that the traditional décor pro-
gramme was not intended for such layout and jarred.

This is well illustrated by the best-known monuments of architec-
ture: the Sitorai Mohi-Hosa, a countryside residence of the Bukhara
emir built by local masters after a study visit to Europe (late nine-
teenth-early twentieth century and 1912-18), and dwelling houses
in Tashkent (for example, the House of diplomat A. Polovtsev and
Bykhovsky’s House).*°

Nevertheless, private orders were growing in numbers. That re-
sulted in the formation of local private stucco schools in Uzbek ter-
ritory (Khiva, Bukhara, Tashkent, Samarkand and Fergana) by the
turn of the twentieth century. These trained ycto usto, ‘masters’, who
passed their experience on to Soviet era ranukops! ganchkors, ‘stuc-
co carvers’. It was those masters that ultimately adapted their knowl-
edge of Muslim ornamentation to the needs of Soviet architecture.

So interior decorative art of the first quarter of the twentieth cen-
tury was actually decaying, separated as it was from the new house
type and layout. The ornamental motifs declined into a mechanical
repetition of something already learnt:

1. the old traditions of monumental architecture are used, es-

pecially in a vault and niche decoration.

2. there occur scaled-down mapada sharafa, ‘stalactite cornic-

es’, and xay3ak hauzak, ‘vaults’ and ‘decorated ceilings’.

3. the wall panels feature motifs developed in the fourteenth to

seventeenth centuries in Bukhara and Samarkand.

4. inthe decoration of deep interior niches, decorative mesh and

stalactite vaults are found that originate from the architec-
ture of the second half of the fifteenth century.**

10 In Tashkent, master T. Arslankulov.

11 Stalactite cornices that conceal the junction between a wall and the ceiling or
round dome.
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The vogue for ‘European’ style caused the interior decoration art to
adopt motifs from Russian moulded ornament - first in private houses
(R. Vadyayev’s House in Kokand) and then in public buildings (1929
Hamza Drama Theatre in Tashkent).*” The latter’s doorway marge
patterns feature both traditional motifs and twigs with flowers, char-
acteristic of Russian moulded ornament.

3.2 The Soviet Period. Second Quarter to Late Twentieth Century

After Central Asia came into the Soviet Union’s orbit, great chang-
es began in its traditional decorative and applied arts. The State de-
clared traditional art backward and set the goal of creating a new,
realistic art, easy for workers and peasants to understand. All the
arts were now expected to visibly discard the old traditions. That pro-
cess was widespread enough to encompass even the jewellery art.
Its canonical ornamentation that had been taking shape for centu-
ries came to include modern images of teapots and clocks on tradi-
tional women’s jewellery.

In the 1930s, signs of the new time of the ‘State of workers and
peasants’ (in the epoch’s parlance) enter the toolkit of the tradition-
al stucco motifs, too.

Thus, musical instruments appear on the facade of the 1939 State
Variety Theatre in Tashkent.** Images of cotton appear on the facades
of the pavilions of Uzbekistan at the All-Union Agricultural Exhibition
in 1939 (rebuilt in 1954). Architect S.N. Polupanov forcefully inserts
the cotton motif, in the form of a stylised trefoil with a ball, into all
the compositions (cornices, capitals, panels, and chandeliers) to the
point of producing an eye-straining sight.** The architect probably
conceived cotton to symbolise, for residents of the European part of
the country, the peasants’ toil in the distant Oriental provinces that
were growing cotton on an industrial scale for the whole country.
However, the traditional ornamentation excludes any cotton motifs.
I suppose they were alien to the Muslim population of Central Asia,
educated in a different visual tradition.

Moreover, the architect repeats the motifs of the huge flat circles
of Tashkent cio3ane suzaneh (big and colourful traditional embroi-
deries) that used to adorn private houses’ walls in the nineteenth
century, on his facades. That attempt at importing embroidered or
printed patterns on cloth into architectural décor was somewhat
artificial and, luckily, it did not take hold - although in stucco’s hey-

12 Master T. Arslankulov.
13 Master T. Arslankulov.
14 Masters A. Umarov, Sh. Muradov, K. Yuldashev, Ya. Raufov, and Sh. Gafurov.
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day, the first centuries of Islam, decorative and applied art had ac-
tually become a natural source of inspiration for the masters who
borrowed a lot of motifs from it.**

At the same time, in the 1940s, the opposite trend emerged: a me-
ticulous imitation of traditional specimens of carving. However, the
result was the same and resembled a show of traditional folk art.

For example, the 1947 Navoi State Opera and Ballet Theatre (by
architect A.V. Shchusev) embodied the idea of decorating halls to
produce a sort of gallery of ‘folk” art (at that time’s parlance). Mas-
ters were invited to decorate six halls that flanked the auditorium on
three floors. They were asked to reflect the specific features of the
decorative art of different regions of Uzbekistan that had produced
paragons of that décor in the past.*®

The Termez Hall*” was to demonstrate the vegetal and geometric
motifs of the twelfth-century Tirmidh countryside palace, but the
concept was not quite a success. In the Tashkent hall, the painting
techniques of Tashkent, typically used to decorate wooden cornices,
arches and borders, were transposed into high relief.*®

As a general rule, the masters would employ the traditional orna-
mental motifs and carving technique, and divide the walls and ceil-
ings into separate panels, friezes and ribbons which was typical of
the previous centuries’ residential architecture. Novelty is only felt
in some transformations of old motifs that were adapted to non-tra-
ditional window rhythm and size and beamed ceilings. The combina-
tion of stucco with marble and monumental painting makes a fresh
impression, but otherwise the halls look like an exhibition of pieces
of traditional stucco carving.

In the post-war years when cities were to be rebuilt as soon as pos-
sible, construction had to be quick and cheap. Although the devas-
tating war had spared Central Asia, a quest towards reserved lacon-
icism began there, which was, again, alien to that artistic tradition.

The links to traditional carving are now quite nominal, as casting,
as a simpler and cheaper method, displaces carved stucco from eve-
rywhere. The patterns are also modified to adapt them to casting. A
mixed technique is sometimes used, with castings chiselled manu-

15 Forexample, the 10th-century carved wood of the upper reaches of the Zeravshan
in Tajikistan, 10th-century wooden mihrab from Iskodar, 11th-12th-century carved col-
umns of the Friday Mosque in Khiva, and metal and fabric arts.

16 The Khiva and Samarkand halls were designed by architect S.N. Polupanov; the
Tashkent hall, by R. Abdurasulev; the Termez Hall, by A. Zainutdinov, and the Ferga-
na hall, by B. Zasypkin. The main spaces of the foyer and auditorium (everything, from
the cornices and ceilings to the chandeliers and doorknobs) are made to hardboards
by A.V. Shchusev.

17 Master Sh. Muradov.
18 Master T. Arslankulov.
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ally. The very structure of a modern building rules out cumbersome
cornices and consoles, and the facades no longer carry huge rosettes
in stucco. The interiors are dominated by new techniques of décor
that purport to be more reserved.

In the 1960s and 1970s, stucco is thus relegated to a modest role
of cast cornices, ceiling rosettes and, rarely, separate panels (loung-
es of the 1973 State Art Museum of Uzbekistan in Tashkent, and the
History Museum of Uzbekistan built in the 1970s, and the 1974 Cen-
tral Exhibition Hall of the Academy of Arts of Uzbekistan).

3.3 The Post-Soviet Period: 1990s and into the 21st Century

The turn of the century eliminated all copying of old patterns and pri-
oritised the creation of a modern, functional and comfortable build-
ing and free interpretation of both ancient and modern motifs (1993
Turkiston and 1981 Istiklol Concert Halls in Tashkent, designed by
Ye. Rozanov, V. Shestopalov, Ye. Sukhanova, Ye. Bukhina, and Ye.
Shumov). For example, a building is made remotely similar in shape
to pre-Islamic monuments: the Bukhara rulers’ palace at Varakhsha
(40 km away from Bukhara) and Kampir-Kala.

By now, stucco has returned to architecture, mainly in the tourist
areas as a local brand. So, it is mainly used to decorate restaurants
and hotels. One trend is to use the traditional coloured stucco tech-
niques but in a new colour scheme or to accurately repeat the stylis-
tics of the local monuments of the nineteenth century (2007 Komil Ho-
tel and Minzifa Hotel, 2000s, in Bukhara). Such techniques are now
used as through-carved stucco on a mirror surface, ceiling cornic-
es, the sharafa technique originating from the fifteenth century, and
the patterns of margkapa panjara, through-carved window lattices.**

19 Through-carved decorative lattices that used to serve as additional sources of light
and ventilation are now used to give a national colour to the interior.
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3.4 The Ornaments Types, Techniques, and Interaction
in a Design

The current technique is based on a high percentage of gypsum,
which accelerates the setting. The material passes multi-stage treat-
ment by firing, removal of impurities, and mixing the stucco pow-
der with vegetable glue added. Work quality depends on the stucco’s
properties. The masters control setting speed by adding glue and by
wetting the product with water.

Close texture, high strength and pure white colour largely deter-
mine the carving technique. This consists in chiselling wet stucco
plaster, first to outline the ornament and then to sink the background
and decorate the relief.

The resultant relief is not higher than a few millimetres. Unlike
stone or wood, stucco is more plastic and easier to process, making
it simpler for the master to express his personal style. On the oth-
er hand, it is super-hard after drying and has a velvety texture and
soft white colour.

The technique of carving on a flat surface stays arguably the same
over time: while in early Islamic monuments the dominant technique is
carving without a background, the latest centuries’ works feature ex-
uberant ornamentation that stands out against a smooth background.

At present, the most common types of stucco work, mainly using
the quicker and cheaper technique of casting, include panjara, hau-
zak, sharafa, and 3aupxupa zanjira (narrow borders decorated with
an ornament).

The ganchkor’s arsenal includes a dozen or so of tools that en-
able him to create even the most complicated ornaments. The so-
called napposs pardoz, ‘ornament templates’, are the ganchkor’s
main treasure that used to be handed down from father to son. In
a pardoz, vegetable and geometric ornaments heighten each other.

The master’s task is not only to build a geometric scheme but al-
so to give it an emotional colouring. The forms of a vegetal ornament
follow geometry and are based on two building methods: a combi-
nation of arc and curve and mapmoxunb madokhil, a system of figures
that include and form one another.

There is also a group of stylised ornaments (figure lockets and fes-
toony arches) and vegetal ornaments that follow no geometric struc-
ture. These are primarily floral compositions consisting of stylised
flowers in fancy vases and other motifs inspired by poetic allusions
(the weeping willow from the mediaeval tale of Layla and Majnun).
These techniques are equally common to stucco and carved wood,
majolica and mosaic. However, not all the works feature high artis-
tic quality and style of their own.

How do these types of ornament interact in a single décor pro-
gramme? What meanings do they carry?
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To answer these questions, I proceed from the fact that any sacral
art essentially projects certain theological aspects into visual imagery.

Thus, the repetition of certain images forms the basis of an orna-
ment. All the types of Muslim ornament are perceived by the view-
er as an endless narration that lasts forever. It performs two func-
tions. On the one hand, being flexible and varied, it conveys the idea
of infinity that constitutes an important element of a Muslim'’s per-
ception of a non-portrayable and incomprehensible God. On the other
hand, it is a means of glorifying and admiring the world. The Quran
repeatedly cites plant and animal life as proof of God’s benevolence
towards the man who uses its riches. And Islam’s plastic art reflects,
in a sense, the word of the Quran, whose language is omnipresent in
the world of Islam.

Virtually every vegetal ornament includes geometric elements.
These impart a certain structure to the triumph of flexible vegetal
forms. The above-mentioned sharafa stalactite cornices are brilliant
examples of it. Their elements hanging down one after the other cre-
ate an illusion of endless deepening of space and serve to hide the
junction between a wall and the flat ceiling or dome. Like the dome,
these have become a symbol of Heaven. In connecting the dome to
its four-cornered foundation, they reflect the motion of the celestial
spheres in agreement with that of the Earth. Moreover, they perform
the function of absorbing light and diffusing it in the form of the fin-
est gradations to express the idea of divine light. The Muslim artist
strives to turn even the material with which he works into the vibra-
tion of colour and to transform light-transmitting surfaces. Hence
the much-favoured technique of panjara, stucco lattices that diffuse
bright sunshine, so that it becomes non-blinding and brings out all
objects, as though awakening them into existence.

All that corresponded to the Muslim’s heartfelt understanding of
the essence of his religion. Of course, now we can not state that mas-
ters of this day realise and try to embody these principles of sacral
art. Rather, they unconsciously copy the specimens and achievements
of what has once been a super-rich tradition.

4 Conclusions

By the twelfth century canons of ornamental forms based on islimi
and girikh were elaborated, to be somewhat redefined in the follow-
ing centuries. As a result, twentieth-century masters inherited a very
rich arsenal of vegetal and geometric ornamental patterns executed
in flat carving technique.

In conclusion, we should answer the two questions formulated in
Section 1.
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Firstly, how did the twentieth century manage this rich heritage
of Islamic art (as regards the region under review)?

It embarked on stylisation.

Back at the turn of the twentieth century, Russian architecture of
the eclectic period, rich in Oriental-like stylisations, found its way in-
to major cities in the Muslim provinces of the Russian empire.

Such stylisations were only multiplying in the Soviet period, for
the traditions of Muslim religious architecture could no longer de-
velop naturally. Against this backdrop, stylisation was the only way
to keep the Muslim tradition alive in the big and modern city. In the
research literature, it was termed ‘search for national style’. Howev-
er, the fruitfulness of those experiments and the aesthetic value of
such architecture that mimicked the Muslim East remain doubtful.

By inertia, this penchant for stylisation is still prevalent in the ar-
chitects’ work. Even now that the principles of Muslim architecture
no longer need not be smuggled in any longer and religious struc-
tures can be freely built, they still over-emphasise the decorative el-
ements. And this is done without sufficient knowledge about the laws
of articulation and organisation on which the construction of such
buildings is based.

The above is true of the twentieth (and 21st) century, although
the development of this type of décor has been undulating in differ-
ent decades.

Secondly, above I gave a brief overview of the use of traditional
stucco carving in the twentieth-century architecture of Uzbekistan,
and I suggest the following periodisation.

By the turn of the twentieth century, stucco was mainly being
used in interiors in its obsolete stereotyped forms. So when the new
home layout appeared with which the former décor jarred, adapt-
ed as it was to the framework-based design of the traditional house,
it was rather quick to succumb to the influences of the moulded or-
nament of the neighbouring Russian regions (different in both tech-
nique and ornamentation).

By the second quarter of the twentieth century, private orders for
interiors with carved stucco disappears as a factor of development.
So, in the following decades stucco was being employed for repre-
sentative purposes in the architecture of public buildings (libraries,
theatres, exhibition pavilions, etc.)

In the 1930s, Central Asia came fully into the orbit of the Soviet
Union that proclaimed not only the construction of a new society but
also the creation of a new and realistic Soviet art, which entailed co-
lossal shifts in traditional decorative and applied art. Signs of the
new time (such as musical instruments and cotton) are artificially
introduced into the stucco ornamentation. In the pre-war years, the
invited Russian architects with marginal knowledge of Muslim or-
namentation were apparently struggling with a difficult task. They
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were trying to enrich the traditional ornamentation arsenal by turn-
ing not only to signs of the new era but also to the accustomed motifs
of other decorative and applied arts (such as embroidery). However,
they were unsuccessful, as were the attempts to accurately follow the
traditional ornamentation models and reproduce the achievements
of the local schools, that had once been the best ones, in the interi-
ors of one public building. The same trend has been observed in the
last fifteen years, mainly in the architecture of the tourist areas.

In the 1960s and 1970s, in line with the worldwide trends of lacon-
ism, stucco is relegated to the modest role of decorating structural
elements (cornices, ceiling rosettes, and, rarely, panels.) The links to
traditional carved stucco become more and more distant and nom-
inal, as carving is replaced everywhere with template casting. The
result features neither a high mastership nor newly found patterns.

The copying of old models ceases altogether in the 1980s and
1990s, a period that prioritised the creation of a modern, function-
al and comfortable building and free interpretation of both ancient
(pre-Islamic) and modern motifs.

While after the twelfth-century stucco was rarely usedmainly in
interiors as it would quickly succumb to the elements, in the Sovi-
et period it was also used to decorate outer walls. But that did not
change matters much, for the new century failed to enrich the for-
mer arsenal with any innovative ornamentation approaches. Although
the twentieth century was introducing new means of expression,
most masters were repeating the old techniques. Thus, in-wall pan-
els, less than perfectly executed, we can still see the favoured mo-
tifs of Bukhara and Samarkand, developed in monumental architec-
ture back in the fifteenth-seventeenth centuries. In the stalactites
and arch nichettes, the Khwarizmi models of the late twelfth-thir-
teenth centuries. In the decorative stellate vaults, we see Bukhara
examples of the sixteenth century and re-coloured polychromic stuc-
co that was traditionally combined with pinkish-yellow terracotta in
the fourteenth century.
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1 Introduzione

Le basiliche medievali sono pervase di rappresentazioni acquatiche
riprodotte ad incrostazione musiva sui piani di calpestio, a fresco nel-
le scene narrative delle superfici murarie, o scolpite sui capitelli la-
pidei istoriati. La resa figurativa e quindi sfaccettata, poiché stret-
tamente dipendente dalle tecniche adottate, dai cromatismi e dalle
iconografie prediletti da committenze e maestranze; l'assetto finale
della rappresentazione deve a sua volta tradurre le metafore cristia-
ne e i riferimenti narrativi testamentari dettati dalla patristica. La
forte presenza del motivo figurato dell’acqua nell’apparato decorativo
dell'architettura religiosa medievale,* coincide infatti con l'assiduita
con cui si rintraccia il vocabolo nelle sacre scritture, dove rispettan-
do la logica medievale, si sussegue un gioco di semantiche ambivalen-
ti: dall'acqua come fonte di vita e di purificazione, a quella alluviona-
le, distruttiva (Tacobini 2008, 997). Il continuo riferimento all’acqua
nella narrativa cristiana, verbale e figurativa, & testimone di una pro-
fonda attrattiva nei confronti di un elemento unico nel suo movimen-
to perpetuo, nelle sue proprieta fisiche e nel suo legame primordia-
le con l'attivita dell'uomo, che lo esplora e lo sfrutta, rimanendo pero
sempre solamente in superficie. L'estrema capacita di sintesi, propria
della cultura figurativa medievale, si ritrova anche nella rappresen-
tazione di questo complesso elemento, spesso ridotto ad una superfi-
cie monocroma segnata da semplici linee, rette o ondulate, rese con
tonalita piu scure rispetto allo sfondo, con I'intento di ricreare il vo-
lubile effetto cromatico della luce diurna sulla superficie del mare.
Una rappresentazione che € lontana da una qualsivoglia mimesis con
il reale e che risolve l'esigenza di una lettura immediata di quel mo-
tivo come ‘elemento acqua’, nel reciproco rapporto con altri attributi
figurativi: una vivace fauna marina, figure umane intente a pescare
o ad immergersi, mezzi di navigazione, lembi di terra e isole, conte-
nitori quali kantharos, fontane o catini battesimali [fig. 1]. Ciascun
attributo aiuta l'identificazione dell’acqua, per poi trasformarla nel
mare biblico dell’Antico Testamento, nel mare come habitat natura-
le che fa da sfondo al bestiario marino del Physiologus o nel mare co-
me confine geografico tra le terre reali e navigabili e quelle immagi-
nate e meravigliose (Barral I Altet 2017, 248; 2019a, 155; 2019b, 287).

I paragrafi 1 e 2 del seguente articolo sono stati redatti da Beatrice Spampinato, men-
tre il paragrafo 3 da Luca Marchetti.

1 Queste considerazioni valgono in particolare per I'Italia e per la Francia. Sulla ri-
correnza del motivo (con una distinzione tra eau e mer) nelle decorazioni pavimenta-
li a mosaico in Francia cf. Barral I Altet 2010, 124 nota 699; in Italia cf. Quintavalle
2009, 27-33; altri esempi sull’acqua contraddistinta dalla presenza di animali acqua-
tici in Leclercq-Marx 2017.
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Figura 1l Faunamarina e geniettialatiintentialla pesca. 314 d.C. Mosaico pavimentale.
Aquileia, aula sud della Basilica Teodoriana (Marini 2003, 99)

Una delle maggiori fabbriche medievali di iconografie della natu-
ra, sia floreale che faunistica, sono le decorazioni pavimentali musi-
ve delle chiese romaniche, dove complesse impaginazioni figurative
ricoprivano, e talvolta ancora ricoprono a tappeto, le superfici de-
stinate al calpestio del fedele, dal battistero, alla zona prospiciente
l'altare. Sotto gli occhi del fedele si dispiega un vero e proprio per-
corso guidato attraverso il pensiero enciclopedico, il percorso litur-
gico, l'astrazione intellettuale e anche il gusto figurativo medievale
(Barral I Altet 2010, 22-32). Esempi interessanti e spesso ben con-
servati sono ancora osservabili e calpestabili in loco nelle basiliche
di area alto-adriatica; in particolare nell’area lagunare (Barral I Al-
tet 1985), probabilmente anche in virtl dell'importante significato
sociale che 'acqua qui acquisisce in quanto genitrice e protettrice
della citta di Venezia e della sua liberta politica ed economica (Or-
talli 2008, 151-2), la troviamo diffusamente rappresentata. In questa
sede concentreremo l'attenzione su due formule figurative ripropo-
ste in pitl occasioni nelle decorazioni pavimentali delle chiese roma-
niche lagunari e che si distinguono rispetto alle casistiche breve-
mente portate ad esempio e pilu diffusamente trattate dalla critica,
per l'indipendenza da qualsiasi attributo figurativo o scena narrati-
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va? (quali pesci, navi, anfore, scene di pesca o di battesimo) che ne
indirizzi la lettura: il motivo ‘a peltae’ e le ‘specchiature’ marmoree.
Due rappresentazioni del medesimo elemento naturale - complesso
nelle sue caratteristiche fisiche, nel suo significato ontologico e nel
suo valore spirituale - che convivono negli spazi liturgici di una cir-
coscritta area geografica in un determinato periodo storico, dettan-
do un canone rappresentativo.

Consapevoli delle molteplici implicazioni letterarie, teologiche,
sociologiche ed ecologiche con cui ci si puo confrontare per lo stu-
dio della rappresentazione dell’acqua nel corso della storia (Strang
2005; Donkin 2005; Smith 2017; Albrecht Classen 2018), I'intento in
questa sede e quello di mettere in relazione considerazioni di natu-
ra prettamente storico-artistica e filosofico-percettiva, per portare
nuove argomentazioni alla comprensione del processo di selezione,
di replica e di conseguente canonizzazione di due paradigmi figura-
tivi solo apparentemente aniconici.

Le domande che ci siamo posti sono: perché le maestranze scelgo-
no di rappresentare, su una stessa pavimentazione, lo stesso elemen-
to, in due modi differenti? Possiamo attribuire due significati diversi
alle peltae a mosaico e alle specchiature marmoree? Infine, se consi-
deriamo questi due temi decorativi quali motivi geometrici e aniconi-
ci, come possiamo al contempo leggerli quali ‘immagine dell’acqua’?

2  Fonti e note critiche di due iconografie dell’acqua
2.1 Le peltae subacquee

L'utilizzo della decorazione cosiddetta ‘a peltae’ per ampie superfici
di calpestio, nasce negli edifici privati di epoca romana. La denomi-
nazione stessa di questo motivo geometrico appartiene all’antichita
classica, dove la pelta (in greco méAtn), designava un particolare tipo
di scudo dal profilo ellittico o circolare (pelta lunare) interrotto da uno
o due incavi semicircolari sul lato superiore della curva; questa par-
ticolare sagoma doveva facilitare 'incastro reciproco degli scudi per
formare le celebri testuggini romane. Corrado Ricci nel 1914 poneva
all’attenzione dei colleghi archeologi e storici dell’arte 'ampia diffu-
sione di questo motivo geometrico e alcune sue varianti, definendolo
«musaico a disegno subacqueo».? Tale decoro veniva impiegato nelle

2 Occorre sottolineare che, sebbene le decorazioni musive pavimentali non seguano
un flusso narrativo lineare, per una lettura iconologica di ogni elemento rappresenta-
to & necessario tenere in considerazione il suo rapporto con il programma decorativo
nella sua interezza, poiché parte organica di un’orchestrazione unitaria.

3 Questa definizione, probabilmente proposta per la prima volta proprio in questa
sede, ha avuto poi largo seguito. Propongo alcuni esempi che dimostrano come si sia
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Figura 2 Musaico pavimentale a «disegno
subacqueo», mosaico pavimentale di epoca
romana non identificato (Ricci 1914, 274)

sale termali delle ville romane: non potendole mantenere costante-
mente piene d’acqua, i romani usavano decorarne la pavimentazione
con motivi che ricordassero l'effetto ottico prodotto dall’osservazione
delle superfici piastrellate attraverso il movimento dello strato d’ac-
qua, che per gran parte dell’anno effettivamente riempiva le vasche
(Ricci 1914, 274). Le statiche linee rette del reticolato geometrico di-
segnato dalla giustapposizione di piastrelle regolari sul piano di cal-
pestio, se viste attraverso lo strato trasparente dell’acqua in un in-
cessante stato di moto, si animano e si trasformano in linee curve
conferendo alla superficie un aspetto grafico totalmente nuovo, che i
romani, con un effetto a trompe-l'oceil ante litteram, vollero ricreare
a mosaico. In questo modo, anche quando non fosse stato possibile ri-
empire le vasche d’acqua, il disegno avrebbe evocato agli ospiti I'effet-
to multi-sensoriale di un'immersione subacquea. Tra le variazioni su
questo tema che Ricci propone, ¢’e anche un elegante motivo a peltae
[fig. 2], dove le sagome curvilinee non si incastrano a testuggine ma si
affiancano secondo due correnti direzionali contrapposte; il mosaici-
sta sembra voler rendere il moto delle onde e la conseguente costan-
te trasformazione dell'immagine ‘subacquea’ attraverso il succeder-
si di sinuose linee curve e la continua variazione della composizione
cromatica degli ‘scudi’ disposti su una superficie chiara monocroma.

mantenuta nel tempo l'idea di un punto di vista subacqueo: «Ne pubblico alcuni, chia-
mandoli senz’altro ‘musaici a disegno subacqueo’ e offrendoli alla discussione» (Ric-
ci 1914, 274); «il motivo che si & definito a ‘onda subacquea’» (Tavano 1986, 329); «the
motif is dubbed onda subacquea» (Barry 2007, 629 nota 25); «motivo a peltae alternate
detto a onda marina o a peltae subacquee» (Minguzzi 2016, 81); «composizioni cosid-
dette ‘ad onda subacquea’» (Caillet 2017, 191).
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Il motivo tornera in uso tra le maestranze artistiche dell’area alto-
adriatica e del nord-Africa tra V e VI secolo (Farioli Campanati 2008,
444), trasformandosi, come spesso & accaduto, da decoro destinato
ad ambiente privato a decoro destinato a spazio cultuale.” Nell’alto
adriatico post-teodoriano, un esempio tra tutti® della diffusione di im-
piego del motivo a peltae ¢ il pavimento della Basilica di Sant’Eufe-
mia a Grado (579), dove la teoria di scudi si srotola lungo gran parte
della navata centrale [fig. 3], con una continuita del disegno che non
troveremo altrove. La decorazione pavimentale & in effetti qui, ed
ora, ridotta essenzialmente alla giustapposizione di motivi geometri-
ci disposti a nastro lungo tutta la lunghezza delle navate, imponendo
un ritmo che, come nota Farioli, tende a un «rapporto infinito, in un
geometrismo che non ha né principio né fine» (1974, 298). La studio-
sa analizza lo spirito conservativo delle maestranze operanti nell’al-
to-adriatico di orbita aquileiense in epoca giustinianea: attingendo
da motivi geometrici gia recepiti in precedenza ad Aquileia, tendo-
no poi ad estenderne l'utilizzo su ampie porzioni pavimentali accen-
tuando il senso di omogeneo continuum spaziale dell’intera area di
culto (Farioli 1974, 291-8; 2008, 435-7). Si stabilisce cosi un rappor-
to bidimensionale tra superficie, linea e colore, a Grado riconfermato
dall'utilizzo diffuso di iscrizioni perfettamente impaginate tra i gra-
fismi geometrici aniconici. Proprio le iscrizioni suggeriscono un pun-
to di osservazione preciso e di conseguenza un percorso di calpestio
unidirezionale, assecondato dalle linee curve degli scudi che decora-
no la navata centrale e orientato sull’asse ovest-est:

Le navate si configurano infatti come ambienti di passaggio, al
pari dei corridoi delle ville romane, rivestite come sono da corsie
a figure geometriche che non hanno né principio né fine, severa-
mente ritmiche, atte a scandire il passo del fedele verso il santua-
rio. (Farioli Campanati, 1975, 172)

Le ‘peltae subacquee’ tornano cosi ad essere esclusivamente ‘peltae’,
ovvero la ripetizione di una peculiare forma geometrica, perdendo
qualsiasi tipo di volontaria allusione diretta all’elemento acqua e
trasformando la riproduzione di un fenomeno ottico empiricamente
osservabile nel quotidiano, quali erano secondo il Ricci le «peltae a

4 Lamaggior parte dei motivi attinti dal mondo greco-romano selezionati per essere
riadattati alla nuova veste cristiana riguardano proprio la rappresentazione della na-
tura, si veda per esempio l'analisi di tale fenomeno in Kitzinger [1969] 1973, esemplifi-
cato dal caso studio della chiesa di San Salvatore a Torino, con particolare attenzione
proprio alla rappresentazione del mare.

5 A questa data troviamo il motivo anche nelle decorazioni pavimentali di: Chiesa di
San Vitale, Ravenna; Chiesa della Madonna del Mare, Trieste; Battistero di Salona, Dal-
mazia; Battistero della Basilica di Darmech I, Cartagine (Caillet 2017).
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Figura 3 Vedutaaerea del motivo a peltae. 579 d.C. Mosaico pavimentale.
Grado, navata centrale della Basilica di Sant’Eufemia (Tavano 1986, 325)

disegno subacqueo» di epoca romana, in un’antinaturalistica astra-
zione geometrica. Notiamo pero che i grafismi puramente decorativi
delle basiliche di V e VI secolo nascono senz’altro dall’'osservazione
della natura che, anche laddove non sia riprodotta con determinati
fini simbolici o narrativi, & la fonte primaria dei modelli figurativi ed
e percio pervasiva nell’'arte medievale. Nei suoi studi sulla Basilica
di Sant’Eufemia, Sergio Tavano propose un'ulteriore lettura del mo-
tivo a peltae che, mantenendo sempre un indiscusso legame seman-
tico con l'acqua, sarebbe la riproduzione figurativa, non del riflesso
dell’'onda sulla superficie del fondale, ma di un altro fenomeno em-
piricamente osservabile in natura: «le linee tracciate dal flusso e ri-
flusso delle onde marine su una spiaggia» (1986, 330) [fig. 4]. Non &
escluso che il fedele potesse rivedere nel pavimento musivo del duo-
mo «quella stessa sabbia scavata e lievemente ammucchiata dalle on-
de stesse» tuttora visibile sulle spiagge di Grado (Tavano 1976, 83),
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Figura4 Confrontotrail motivo ad onda subacquea e lamodellazione della sabbia
(Tavano 1986, 330)

e tramite questo ponte esperienziale conciliare I'osservazione delle
peltae all’idea dell’acqua; ma se 'intento dell’artista medievale era
essenzialmente quello di esprimere la propria ammirazione peril se-
gno di Dio attraverso il proprio processo di sintesi del creato, piutto-
sto che riprodurre mimeticamente la natura stessa,® allora non & cosi
fondamentale, come invece sostiene Tavano, «trovare una corrispon-
denza tra un'immagine musiva, che dovrebbe essere di tipo astratto
e un dato obiettivo e naturalistico tanto facilmente attingibile sul-
le coste sabbiose altoadriatiche» (1986, 330). L'interpretazione del-
lo studioso & senz’altro affascinante,” ma al di la delle letture pilu o
meno fantasiose® che possono derivare dall’'osservazione del motivo
a peltae, cio che possiamo dedurre riguardo l'utilizzo del motivo nel-
la pavimentazione eliana, e piu in generale nelle chiese alto-adriati-

6 Sull’'osservazione, percezione e rappresentazione della natura nel medioevo, si ve-
da Muratova 2004. In particolare in relazione a quanto si & detto sin qui: «La nozione
medievale della imitatio naturae pone l'accento non sulla facolta dell’artista di ripro-
durre con veridicita le opere della natura, ma sulla sua capacita di continuarne il lavo-
ro, creando nuovi oggetti a partire dai materiali forniti dalla natura stessa, in confor-
mita con le leggi dell’universo. Questo concetto & consono al metodo creativo dell’arti-
sta medievale che lavora a partire da modelli» (Muratova 2004, 466).

7 Indicativo dell'interesse destato da questa interpretazione ¢ la citazione (senza rif-
erimento diretto), da ultimo, in Barral I Altet 2019a, 154.

8 Per esempio secondo Paier (2011, 135), le peltae deriverebbero dall’evoluzione di
un motivo decorativo a conchiglie; mentre secondo Perry (1980, 53) «il motivo a onde
in realta raffigura lampade ad olio stilizzate».
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Figura 5 Dettaglio peltae in opus tessellatum.1141.
Mosaico pavimentale. Murano, quarta campata
della navata meridionale della Basilica

di Santi Maria e Donato. © Beatrice Spampinato

che di epoca giustinianea, € un impiego fondamentalmente decorati-
vo, quale ideogramma dell’acqua, scelto e replicato per il suo valore
grafico, bidimensionale e aniconico.

Le scelte iconografiche che caratterizzano i decori vegetali e geo-
metrici dei pavimenti a mosaico romanici tipici delle chiese laguna-
ri, hanno principalmente due fonti: le forme bizantine e quelle della
tarda antichita locale (Barral I Altet 2010, 136).

Il motivo a peltae, come detto, & motivo canonico delle decorazioni
romane e tardo-antiche di area alto-adriatica e africana, al contra-
rio & del tutto assente nell’Oriente bizantino (Caillet 2017, 191-2). Lo
studio quindi dell’interpretazione prima romana e poi tardo-antica,
e utile per comprendere secondo quale logica il romanico attinge dal
repertorio romano per giungere ad una comprensione tutta nuova di
un medesimo motivo (Barral I Altet 2010, 138-41), che da mimetico-
decorativo prima e grafico-aniconico poi, diviene ora una ricorrente
iconografia investita, come del resto tutto il complesso decorativo di
cui e parte, di specifiche letture iconologiche. I lacerti decorati a pel-
tae dei pavimenti di San Marco e San Zaccaria a Venezia, e di Santi
Maria e Donato a Murano, nel trattamento stilistico-formale comune
del motivo, rispettano perfettamente quel linguaggio regionale con-
diviso nelle chiese veneziane di XII secolo (Riccioni 2019, 188). Le
sagome degli scudi, disegnate a tessere nere su fondo bianco, ten-
dono a dilatarsi facendo prevalere la forma ellissoidale su quella lu-
nare e - solamente in ambiente lagunare - sulla curva compare un
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Figura 6 Riquadricondecorazione a peltae. 1141. Mosaico pavimentale. Murano, quarta campata
della navata meridionale della Basilica di Santi Maria e Donato. © Beatrice Spampinato

inserto a mandorla a tessere rosse [fig. 5], mentre un sinuoso filare
nero da continuita alla decorazione legando le singole peltae tra loro.

Attraverso la retrospettiva proposta si & ricostruita la convivenza
tra il motivo geometrico e il suo valore semantico, che per le chiese
di XII secolo sono ormai stretti da un legame retorico.*® Gli appara-
ti decorativi delle basiliche romaniche vogliono una lettura organi-
cistica, dove ogni elemento & parte di una complessa narrativa rico-
struita in primis con l'ausilio delle fonti letterarie; ancora molti sono
i quesiti e i margini di indagine che impegnano la critica,** concorde

9 Nella decorazione a peltae (di datazione anteriore a quelle qui prese in esame) di
Gazzo Veronese e di Carrara Santo Stefano si riscontrano delle similitudini, ma la di-
stribuzione delle tessere colorate cosi come descritta e peculiare della laguna, si veda
Minguzzi 2016, 82. Sebbene possa apparire singolare questa scelta cromatica (bianco,
nero e rosso), non ritengo che gli si possa attribuire uno specifico valore semantico in
relazione all’acqua: queste tre colorazioni sono le piu utilizzate nelle rappresentazioni
pavimentali lagunari in opus tessellatum.

10 Nelle numerose analisi, descrizioni e nei resoconti delle campagne di restauro dei
pavimenti musivi veneziani il motivo a peltae & quasi unanimemente riconosciuto qua-
le generica rappresentazione dell’acqua (non sempre la critica ha riconosciuto il nesso
con l'acqua, limitandosi ad annoverarlo tra i vari motivi geometrici).

11 Una nuova proposta interpretativa del pavimento di San Marco & in Barral I Altet
2019a; una precedente proposta di interpretazione unitaria del pavimento di San Mar-
co ¢ in Paier 2011, risulta pero piuttosto fantasiosa e poco accreditata come si evin-
ce da Riccioni 2019, 190; Barral I Altet 2019a, 147. Una visione d’insieme e una propo-
sta interpretativa del pavimento di Santi Maria e Donato, seppur piuttosto datata, si
trovano in Rinaldi 1992, 1994. Per una visione d’insieme, si veda Barral I Altet 1985.
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pero nel distinguere due macro possibilita di lettura delle narrazioni
figurative pavimentali: cosmogonica e salvifica. Per quel che concer-
ne il motivo in oggetto, notiamo che sia a San Marco che a Murano,*?
subisce un dislocamento verso le navate laterali: a San Marco un ri-
quadro a peltae é visibile nella sezione occidentale del lato meridiona-
le del transetto, mentre nella Basilica di Santi Maria e Donato viene
riproposto in maniera piu diffusa sia nella sesta campata della nava-
ta nord, che nella quarta campata della navata sud [fig. 6]. Gli anima-
li che compaiono sui pavimenti delle navate laterali delle due basili-
che in una lotta tutta terrena tra vizi e virtu, sono lo specchio della
vita degli uomini (Lugt 2014, 15), mentre gli animali meravigliosi che
intervallano le rotae sectili delle navate centrali hanno un significa-
to sacrale.** La retta via che porta dalla soglia d’'ingresso all’abside
si consuma in un susseguirsi di iconografie legate ad un ideale per-
corso virtuoso e salvifico del fedele; mentre nelle navate laterali il be-
stiario & specchio del continuo inciampo che minaccia I'uomo nel suo
percorso terrestre. E logico ipotizzare quindi che i riquadri decorati
a peltae, rappresentino qui non un’acqua generica, ma un’acqua che
ha un forte legame tellurico, sia fisico, sia simbolico: la massa d’ac-
qua che si estende sulla superficie terrestre, mossa dai venti, tanto
intrigante, quanto impervia, che puo minacciare e sommergere il pe-
sce cristiano (Iacobini 2008, 989, 998-9). Se cosi fosse potremmo af-
fermare che le peltae, pur mantenendo cosi come nelle ville romane e
nelle chiese giustinianee un rapporto intrinseco con la superficie pavi-
mentale, divengono infine nel linguaggio figurativo romanico, non pil
semplice ideogramma dell’acqua, ma rappresentazione tridimensio-
nale del volume dell’acqua e del suo movimento, e dunque, unico ele-
mento rappresentato, immediatamente riconducibile ad un’idea di mo-
to, in perfetta concordanza semantica con la continua instabilita del
percorso terreno del fedele, consumato tra azioni viziose e virtuose.

Le maestranze medievali sono partite da un modello gia preesi-
stente, 'hanno rielaborato stilisticamente e collocato in funzione del-
la propria interpretazione simbolica; hanno creato una variante pecu-
liare che, pur avendo subito un processo di astrazione, non si libera
mai del tutto dalla verosimiglianza rispetto al motivo naturalistico che
I'ha ispirato, perfetto in quanto segno di Dio (Muratova 2004, 466-7).

12 A San Zaccaria, pur essendo emerso un lacerto decorato a peltae (ritenuto di XII
sec. a fronte dell’analisi stilistica), il pavimento & troppo lacunoso per poterlo valuta-
re in rapporto all’intero programma figurativo.

13 Peril simbolismo dei singoli animali riconoscibili nei pavimenti delle chiese roma-
niche veneziane, si veda Riccioni 2019.
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2.2 Lespecchiature marmoree

Come detto, l'altra fonte fondamentale a cui occorre attingere per
comprendere la composizione del complesso figurativo dei pavimenti
musivi romanici a Venezia, e la cultura figurativa bizantina e il secon-
do paradigma decorativo dell’acqua che prendiamo in considerazione
ha le proprie origini proprio nell’arte monumentale costantinopolita-
na. Fabio Berry (2007) ha approfonditamente analizzato I'immagina-
rio che la cultura visiva bizantina doveva proiettare sulle lastre mar-
moree delle pavimentazioni bizantine di eta giustinianea. La scelta
di mettere in posa le cosiddette specchiature marmoree disposte a
libro sul piano di calpestio dei luoghi di culto,** & dettata da un in-
treccio di connessioni semantiche tra il mare e il marmo, le caratte-
ristiche fisiche dei due elementi, la scelta estetico-formale di creare
una continuita spaziale nello spazio liturgico, il significato cosmogo-
nico delle acque genitrici e il profondo valore sacrale di un’immagi-
ne acheropita, creata direttamente dalla mano di Dio. 'ammirazione
per il segno divino, che nello sviluppo del motivo a peltae era stata
espressa nel processo di sintesi e di codifica di un modello figurati-
vo di ispirazione naturalistica, qui si esprime tramite la selezione di
un’'immagine gia reperibile in natura, riconosciuta come opera della
mano di Dio. Nel caso della decorazione a mosaico la rappresentazio-
ne mantiene una propria materialita simbolica che, pur avendo come
obiettivo quello di ‘ri-presentare’ l'oggetto, impone una distanza tra
I'immagine e 'oggetto rappresentato stesso (Catapano, Grassi 2019,
XI-XII); mentre nel caso delle pavimentazioni costantinopolitane, il
divino si manifesta in una dimensione materiale, quella del marmo
freddo e lucente, che contiene in sé, in natura, un'immagine achero-
pita dove realta e astrazione coincidono (Baert 2017, 42). L'osserva-
tore bizantino doveva comprendere il processo astrattivo compiuto,
non tanto dall’artista, quanto piu dal concerto di committenti, teologi
e predicatori,*® e con esso il voluto riferimento sia alla natura, sia ai
testi patristici; I'intento era quello di fare acquisire al fedele, attra-
verso una ripetizione retorica del canone figurativo prescelto, il va-
lore spirituale di quest’immagine lucente, quasi miracolosa (Trilling
1998, 121-3). Tale canone, come detto, si ritrova nei pavimenti lagu-
nari di XII secolo, dove le differenti esigenze liturgiche impongono

14 Lapavimentazione marmorea e ancor oggi visibile nella Basilica di Haghia Sofia a
Costantinopoli (VI sec.) e nella Chiesa Acheropitas a Salonicco (V-VII sec.); nella chie-
sa di Chora e nel Parekklesion della Thotokos Pammakaristos troviamo due esempi pitt
tardi (XIV sec.) (Barry 2007, 629).

15 «Per comprendere l'essenza della creazione artistica bizantina occorre liberar-
si della concezione moderna secondo la quale chi ha fatto l'oggetto ne & produttore. I1
concetto di autonomia dell’artista non ha appigli, lui raramente dona un proprio con-
tributo autonomo» (Cutler 2004, 298-9).
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Figura7 Pavimento della Basilica di San Marco di Venezia
con le lastre marmoree in evidenza. Barral | Altet 2010, fig. 218a

un ritmo decorativo totalmente differente rispetto al continuum spa-
ziale greco. Qui le lastre marmoree, eccezione fatta per la porzione
di pavimento della crociera marciana, non sono piu disposte a libro,
ma sono distanziate, incorniciate e disposte parallelamente a grup-
pi di quattro [fig. 7]. Quasi scalzando da tale posizione privilegiata le
peltae decorative di epoca giustinianea, confinate ora alle navate la-
terali, le specchiature marmoree trovano posto nella navata centra-
le. Questo sistema ben leggibile sia nella navata centrale di San Mar-
co, che in quella di Santi Maria e Donato, suggerisce la presenza di
un preciso valore simbolico, oltre che estetico, nelle scelte compiu-
te dalle maestranze operanti a Venezia: le fonti attestano la lettura
del marmo quale immagine acheropita dell’acqua gia dal VI secolo
(Barry 2007, 627-8), 'utilizzo di materiali preziosi per rappresenta-
re il brillio di cio che varia al di la del proprio aspetto materiale, ov-
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vero di cio che al contrario ha una sostanza spirituale, € una pratica
anch’essa bizantina (Pentcheva 2016, 46) la cui ricezione a Venezia
ben testimoniata dai mosaici parietali aurei, infine I'alternanza nella
navata centrale di decorazioni geometriche in opus sectile a bestie
sacre quali grifoni e pavoni (Riccioni 2019, 209) in opus tessellatum,
rende plausibile una specifica ipotesi di lettura delle specchiature
marmoree secondo uno dei molti connotati positivi che la letteratu-
ra attribuisce all’acqua; I'acqua salvifica battesimale, oppure quella
limpida che scorre dal trono di Dio per bagnare l'albero della vita, o
ancor pil la fons vitae che scorre in Paradiso nella forma di quattro
fiumi cristallini (Iacobini 2008, 989-90, 999, 1002-1, 1005).

Analizzando queste due decorazioni - a nostro parere, come abbia-
mo tentato di dimostrare, iconiche - attraverso gli schemi percettivi
universali, tenteremo di capire se le scelte figurative attuate dalle
maestranze medievali possano avvalorare I'ipotesi che il fedele rico-
noscesse, nella decorazione a peltae, un mare turbolento, terreno e
volubile, mentre nelle lastre marmoree, lo scorrere di una fonte pa-
cata, eterea e perpetua.

3  Semiotica e percezione visiva di due iconografie
dell’acqua

Peirce, fondatore del pragmatismo e uno dei padri della moderna se-
miotica, descrive le immagini (figurative) come ‘segni iconici’ - ov-
verosia, segni che significano gli oggetti per cui stanno perché in
qualche modo somigliano a questi stessi oggetti -*° e contrasta i se-
gni iconici con gli ‘indici’ - che significano gli oggetti per cui stanno
avendo con loro una relazione spaziale, causale o temporale - e con i
‘simboli’ - che significano per mezzo di una convenzione (Peirce 1982,
2: 53-6). Ma questa classificazione tripartita & costruita sulle basi
dell'idea di ‘significazione’, che per Peirce & una relazione a tre ter-
mini tra un segno, il suo oggetto, e un ‘interpretante’ - inteso come

16 La relazione di somiglianza che Peirce ha in mente & una relazione di somiglian-
za oggettiva - per lui, «the icon represents its object by virtue of resembing it» (Peirce
1982, 5: 379). Una versione ingenua della teoria della somiglianza oggettiva come quel-
la che sembra indicare tale citazione non é piu sostenuta da nessuno oggi, almeno sin
dalle famose critiche mosse da Goodman (1968); in realta, e a ben vedere, anche Peirce
stesso sembra avere in mente una teoria piu raffinata della somiglianza: «un’icona & un
rapresentamen di cio che rappresenta [...] in virtu di caratteri che le appartengono in
quanto oggetto sensibile. [...] Si da semplicemente il caso che le sue qualita somiglino a
quelle dell’'oggetto [rappresentato]» (Peirce 1931, 447; citato in Voltolini 2013, 26). In ef-
fetti, oggi i teorici della depiction che sostengono una teoria della somiglianza utilizza-
no una tra le due seguenti strategie: (i) definire qual & il parametro - o i parametri - di
somiglianza (ad esempio Hyman 2006); (ii) postulare che la somiglianza, invece di es-
sere una somiglianza ‘reale’, sia una somiglianza ‘esperita’ (ad esempio Hopkins 1998).
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un pensiero sull'oggetto, o una traduzione del segno.*” Inoltre, Peir-
ce riconosce il fatto che queste tre categorie di segni non siano mu-
tualmente esclusive, e che la significazione di un‘immagine puo an-
che dipendere da convenzioni iconografiche, e dal contesto d’utilizzo.

Questa non esclusivita del segno e evidente nel caso in analisi, e la
tripartizione peirciana ci sembra utile e necessaria a restituire tut-
ta la complessita della relazione tra configurazione e ricezione delle
due forme di rappresentazione dell’acqua prese in esame.

Per lo spettatore medievale, infatti, tanto la rappresentazione
dell’acqua tramite la decorazione a peltae - di derivazione roma-
na - quanto quella marmorea - di derivazione bizantina - sono se-
gni la cui significazione non puo essere limitata alla loro natura me-
ramente iconica, indicale, o simbolica; anzi, entrambe le soluzioni
possono essere comprese appieno solo facendo riferimento a ciascu-
na delle tre categorie, e a come interagiscono l'una con l'altra nel
processo percettivo ed interpretativo dell’osservatore di XII secolo.

3.1 lcona,indice e simbolo

Partiamo dal caso delle lastre marmoree. Innanzitutto, possono es-
sere considerati dei ‘segni iconici’? In questo caso, parlare di icona
puo sembrare prima facie incorretto. In effetti, i motivi che si posso-
no scorgere all'interno delle venature della pietra, non essendo que-
ste figurazioni frutto dell'intenzionalita di un artista che intende con
un segno veicolare un significato, parrebbero riferirsi ad un ogget-
to esterno solamente in virtl delle convenzioni iconografiche che, in
quel preciso contesto d'utilizzo, determinavano che proprio quelle la-
stre marmoree posizionate in quel luogo dovevano essere interpreta-
te dall’osservatore proprio in quel modo particolare. La loro signifi-
cativita sembrerebbe dunque essere solamente determinata dal loro
essere utilizzate come ‘simboli”: quelle lastre rappresentano l'acqua,
perché sono usate tradizionalmente proprio cosi, ad un livello di signi-
ficazione gia canonizzato la cui semantica si deve principalmente al-
la patristica. D’altro canto, sappiamo che I'arte tardo antica e in par-
ticolare quella bizantina utilizza generalmente soluzioni piu astratte
rispetto all’arte greca o romana. Questa tendenza, fino a poco fa prin-
cipalmente interpretata come segno della crescente enfasi posta sullo
spirituale anziché sul materico, sembra essere legata anche ad un dif-
ferente e radicale cambiamento culturale, quello che Trilling (1998,

17 Lastruttura tripartita alla base della teoria dei segni e della significazione di Peir-
ce appena descritta rimane pressoché invariata nonostante nel corso della sua vita in-
tellettuale si possano individuare tre distinte fasi teoriche al riguardo. Si veda, per ap-
profondire, Atkin 2013.
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121) definisce come «the transfer of aesthetic responsability from the
artist to the viewer». L'arte bizantina adotta soluzioni piu astratte non
tanto - o non solo - perché il mondo materiale non e pil cosi impor-
tante, ma perché lo spettatore & chiamato a colmare le lacune inter-
pretative che una soluzione rappresentativa tendenzialmente astratta
lascia aperte. Fondamentale diventa allora il lavoro dell'immaginazio-
ne individuale che permette allo spettatore di dare un senso e di im-
maginare di vedere nelle immagini prodotte (o trovate nella natura)
scene e contenuti che spesso non sono cosi evidenti. Questi contenu-
ti, pero, sono ben determinati dalla tradizione: ogni osservatore ha
una propria immaginazione individuale e la retorica ortodossa non
vuole certo sopprimerla; i teologi bizantini, pero, sono ben attenti a
veicolarla nella giusta direzione. Insomma, la forza della tradizione e
della conformita retorica bizantina crea il canone interpretativo che
porta lo spettatore e la sua immaginazione a interpretare quello che
vede in un determinato modo e fa si che tutti gli spettatori interpre-
tino - e vedano - la stessa immagine nello stesso modo.

Eppure, questa descrizione della lastra marmorea come segno
completamente astratto e significante meramente simbolico non sem-
bra rendere giustizia del fatto che fossero utilizzate proprio un certo
tipo di lastre, con un certo tipo di venature, un certo tipo di taglio ed
una specifica messa in posa, questo si, frutto di un lavoro intenziona-
le. E neppure del fatto che, conseguentemente, si possano effettiva-
mente ‘vedere’ quelle venature come linee indicanti la forma dell’ac-
qua, con il suo caratteristico moto ondoso. E qui, nella possibilita di
scorgere in quelle venature la forma dell’acqua, che si puo apprez-
zare la validita di quella soluzione in quanto segno iconico: vi € una
relazione di somiglianza di qualche tipo tra la forma vista nelle ve-
nature - il segno - e la forma di una superficie acquatica - 'oggetto
raffigurato. E il fatto che si possa scorgere dell’'acqua nelle venatu-
re del marmo, sembra essere legato ad un‘attivita percettiva natu-
rale, una forma di (debole) pareidolia, che & tendenza istintiva e au-
tomatica a trovare strutture ordinate e forme familiari in immagini
disordinate: vedere forme conosciute nelle nuvole, riconoscere vol-
tiin oggettiinanimati, o scorgere scene figurative nelle macchie sui
muri.*® Questa tendenza percettiva universale, che & possibile vede-
re in opera nel quotidiano, era ben nota nell’antichita - ce ne parla-
no diffusamente Lucrezio nel De Rerum Natura e piu fuggevolmente
Aristotele nella Meteorologia e Plinio il Vecchio nella Naturalis Hi-

18 L'associazione si manifesta in special modo verso le figure e i volti umani. Si ritie-
ne che questa tendenza, che é un caso particolare di apofenia, sia stata favorita dall’e-
voluzione, poiché consente di individuare velocemente stati mentali di conspecifici mi-
nacciosi, ad esempio, o piu in generale di identificare situazioni di pericolo anche in
presenza di pochi indizi, ad esempio riuscendo a scorgere un predatore mimetizzato.
Si veda ad esempio, Voss et al. 2012.
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storia - e le immagini trovate per caso, le cosiddette immagini na-
turali, nell’'Umanesimo e Rinascimento diventano paradigma di cio
che un artista dovrebbe fare nel raffigurare intenzionalmente qual-
cosa - Leonardo scriveva nel suo Trattato della Pittura:

Non disprezzare questo mio parere, nel quale ti si ricorda che
non ti sia grave il fermarti alcuna volta a vedere nelle macchie,
de’ muri, o nella cenere del fuoco, o nuvoli o fanghi, od altri simi-
li luoghi, ne’ quali, se ben saranno da te considerati, tu troverai
invenzioni mirabilissime, che destano l'ingegno del pittore a nuo-
ve invenzioni si di componimenti di battaglie, d’animali e d"uomi-
ni, come di vari componimenti di paesi e di cose mostruose, come
di diavoli e simili cose, perché saranno causa di farti onore; per-
ché nelle cose confuse l'ingegno si desta a nuove invenzioni. (Le-
onardo 1890, § 63)*°

Sappiamo che esercitare questo tipo di ‘visione pareidolica’ era attivi-
ta percettiva comune nel mondo artistico medioevale - specie quello
di tradizione bizantina: spesso lastre marmoree erano tagliate e po-
sizionate nelle chiese in modo da suggerire lo scorgere nelle loro ve-
nature di immagini antropomorfiche, poi lette dall'osservatore come
immagini acherotipae dei santi -, come ben esemplificato da Mitchell
infatti, figure umane compaiono sulle colonne della chiesa di Santo
Spirito a Ravenna (Mitchell 2012, 29, fig. 4). Nel caso preso in consi-
derazione, si puo effettivamente dire che in un certo senso le venatu-
re possono essere viste come simili all’acqua: 1'osservatore e in gra-
do in questo modo di vedere qualcosa - una raffigurazione di forma
acquatica - in qualcos’altro - nel supporto marmoreo. I naturali se-
gni del marmo erano visti ed esperiti come striature acquatiche. Ma
la tendenza al vedere quelle venature come forme acquatiche & valo-
rizzata e rinforzata tanto dallo specifico taglio e dall’apposita messa
in posa dell’artista - € lui a volere che 'osservatore veda cosi - quan-
to dalla convenzionalita interpretativa cui quelle lastre - oramai un
vero e proprio canone - sono legate. Come gia accennato, infatti, uti-
lizzare le venature del marmo in modo da renderle figurative era una
tendenza tipica della cultura bizantina.

Simbolo ed icona, dunque. Ma anche indice. In effetti, si innesta
nella comprensione della lastra marmorea un ultimo strato di signifi-
cazione importante: per 'osservatore medievale le venature del mar-

19 Secondo Wollheim (1980) ed i teorici del vedere, questo tipo di vedere sui gene-
ris & addirittura cio che permette e che contraddistingue l'immagine nella sua pitto-
rialita - & condizione necessaria e sufficiente affinché si possa scorgere qualcosa in
un’immagine - ed & pero solo condizione necessaria, ma non sufficiente, di raffigura-
zione - sebbene tutte le immagini suscitino questa esperienza, vi sono cose che susci-
tano tale esperienza che non sono immagini.
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mo sono ‘indice’ della mano di Dio - & lui che le ha create, esse so-
no segno risultante della diretta intenzionalita divina (Barry 2007).
Poiché il marmo con le sue venature si trova gia cosi in natura, e es-
so stesso considerato quale prodotto della mano divina.

Insomma, quando lo spettatore medievale si trovava ad osserva-
re questo tipo di lastre marmoree, posizionate in quel determinato
luogo, le interpretava come segni complessi la cui significativita era
tanto iconica - in qualche modo le venature somigliano alla forma
dell’acqua -, quanto simbolica - quell’acqua non & un’acqua qualun-
que, ma l'acqua delle fonti paradisiache - ed indicale - quelle vena-
ture sono indice della mano di Dio, che le ha create.

Ma si puo dire lo stesso peril caso delle decorazioni a peltae? Que-
sti pattern decorativi erano letti con lo stesso tipo di stratificazio-
ne significante che sembra poter essere attribuita alle lastre mar-
moree? La nostra ipotesi & che anche questi scudi irregolari fossero
visti come una rappresentazione acquatica, ma di natura differente
rispetto a quella delle lastre marmoree. Attraverso le decorazioni a
peltae quello che viene rappresentato & davvero ‘il mare’ mondano
con le sue acque terrene e turbolente.

Da un punto di vista iconico, l'accostamento all’acqua sembra
tutt’altro che fuori luogo: la loro forma ondulata assomiglia in qual-
che modo a quella delle movimentate acque marine. Le peltae imita-
no, in un certo senso, la superficie di un mare continuamente mos-
so - la forma dell’acqua - e, anche se il risultato € senz’altro astratto
e decorativo, & veramente possibile vederle come soluzione figurativa
rappresentante il mare, poiché se fossero state linee statiche orizzon-
tali, vederle in movimento sarebbe decisamente piu difficile e diven-
terebbe necessario aggiungere attributi come pesci e imbarcazioni,
come succede ad esempio nel mosaico di Aquileia [fig. 1].

Per quanto riguarda la possibile significazione indicale, le peltae,
al contrario delle lastre marmoree, non sono indici in senso stretto:
I'intenzionalita produttrice, in questo caso, non & divina, ma umana;
¢ quella del mosaicista, dell’artista, la cui traccia indicale non sem-
bra entrare nel processo di significazione in quanto tale.

Se da un punto di vista iconico, le decorazioni ondulate possono
rimandare ad un profilo acquatico, da un punto di vista simbolico, o
di riferimento, rimandano ad un particolare tipo di acqua? La nostra
ipotesi e che questi segni iconici non rappresentano l'acqua in gene-
rale, ma sono associati con una convenzione particolare - che diven-
ta canone in area lagunare - che le lega al mare attuale e terrestre:
le peltae sono anche segni simbolici perché nel vezzo decorativo che
diventa icona acquatica lo spettatore medievale sapeva vederci il mo-
vimentato mare. Mare che, simbolicamente, diventava il turbolento
mare della vita, «l'onda amara del mare dei vizi» da cui ogni pesce
cristiano deve essere tratto in salvo attraverso gli insegnamenti del-
la Chiesa, unico porto sicuro terreno (Iacobini 2008, 989).
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3.2 Dalpercipi alla significazione (and back)

Ora, tra cio che e strettamente percepito e il significato simbolico
che ¢ veicolato sembra esserci una relazione biunivoca: da un lato,
il fatto che lo spettatore competente conosca il significato simboli-
co delle due rappresentazioni, e quindi cosa e come cercare cio che
dovrebbe essere visto - quali relazioni di somiglianza devono diven-
tare percettivamente salienti - guida e rinforza l'iconicita percepita
dell'immagine; dall’altra, cio che & in senso stretto percepito irrobu-
stisce il significato simbolico che questi due schema rappresentativi
acquisirono durante il loro processo di canonizzazione.

Di qui, la nostra ipotesi: la scelta di due differenti modalita rap-
presentative accompagnate da due diversi significati simbolici e so-
stenuta in parte anche dalle caratteristiche percepibili e percettive
che contraddistinguono tanto i materiali quanto le scelte figurative.

Una prima caratteristica evidente riguarda la superficie che ospi-
ta la figurazione e le diverse capacita rifrattive dei materiali utilizza-
ti: all'opacita del mosaico fa da contraltare la lucentezza delle lastre
marmoree. Le peltae sono opache, e questa caratteristica materi-
ca ben visibile sulla superficie dell'immagine lega il representamen
all’opaco ed immanente mondo degli uomini: € una rappresentazione
umana, troppo umana di un mare che non puo non essere terrestre.?°
Le lastre marmoree, al contrario, sono lucide, e questa caratteristica
chiaramente percepibile potrebbe concorrere a ricordare allo spet-
tatore la natura trascendente del soggetto rappresentato - le acque
paradisiache - e di chi le ha veramente create - Dio stesso.

Ma la relazione non finisce qui. Un ulteriore aspetto percettivo ci
sembra distingua le due modalita rappresentative, e riguarda la sen-
sazione di movimento e di come questa sia differentemente veicola-
ta. Certamente, entrambe le modalita rappresentative sono stimoli
statici, ma sappiamo bene sin almeno dagli studi percettologici della
Gestaltpsychologie che stimoli statici possono creare sensazioni di-
namiche in gradi differenti (Arnheim 1974). In effetti, 'aspetto deco-
rativo delle peltae sembra veicolare una certa dinamicita principal-
mente attraverso due caratteristiche: l'utilizzo di colori alternati e
ripetuti nel pattern geometrico che li racchiude, e il disegno geome-
trico stesso, caratterizzato da un profilo marcatamente ondulato che
sembra condurre continuamente 'occhio da una parte all’altra del-
la superficie a mosaico. Da un lato, 'alternanza dei tre colori - bian-
co, nero e rosso - fa si che lo spettatore percepisca un certo grado

20 Sul valore simbolico dell’opacita dei mosaici pavimentali in contrasto con la lu-
centezza di quelli parietali nella Basilica di San Marco: «la consistenza materica pri-
va di propria luce che viene riflessa su di essi dalle tessere vitree dei mosaici parieta-
li, sembrano alludere all'adumbratio sulla terra delle verita celesti che l'uomo puo con-
quistare sulla vita con la fede e I'illuminazione della Grazia» (Polacco 1991, 305-15).
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di ritmo lineare e di movimento dinamico; dall’altro, questo stesso
effetto di movimento ritmato - prodotto cromaticamente - & rinfor-
zato grazie alle evidenti ondulazioni continue della forma, che pro-
duce un sensibile moto ondoso fortemente percepibile. Questo non
accade nel caso delle lastre marmoree che, nella loro casualita line-
are ed inorganica - la cui piattezza dinamica risulta accentuata dal-
la mera dicromaticita dell'immagine - non producono nello spettato-
re sensazioni dinamiche di particolare intensita.

Insomma, se le opache peltae, con il loro profilo ondulato e i loro
pattern colorati marcatamente ritmici, producono una potente sensa-
zione di dinamicita - che ben sembra rimandare al burrascoso mare
terreno - le lucide lastre marmoree con le loro dolci venature piatta-
mente dicromatiche sembrano produrre nell’osservatore una minima
sensazione di movimento - cio che si sta osservando, in questo caso,
sono le calme acque del paradiso.

4 Conclusioni

In conclusione, ci sembra plausibile ipotizzare che alla base del pro-
cesso di canonizzazione dei due modelli figurativi presi in esame ci
siano state delle precise esigenze formali e concettuali. La distribu-
zione delle cromie e delle linee che disegnano le peltae a mosaico su-
scitano risposte dinamiche nell'occhio dello spettatore, ma l'opaci-
ta di quelle stesse pietre che ne definiscono le forme manifesta una
relazione - che abbiamo visto essere secolare - tra I'immagine stes-
sa e la superficie terrestre; mentre, le lastre marmoree, nella loro
quasi totale monocromia, non suscitano particolari stimoli dinamici
e godono di una brillantezza intrinseca. Le caratteristiche materi-
che di entrambe e le rispettive risposte percettive suscitate, ben si
sposano con 'ambivalenza semantica tipicamente medievale, che an-
che per l'acqua € confermata dalla letteratura di riferimento: le pri-
me, sono le onde turbolente e minacciose che nella vita terrena ogni
uomo deve affrontare; le seconde, sono le fonti quiete e rassicuranti
della cui vista godra solamente il buon fedele.
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Abstract The textual canon of the New Testament established by the Church is usu-
ally regarded as the model parexcellence of a canon’s strict coherency and normativity.
Nonetheless, whatis explored here is that this archetypal model of a canon carries in it-
selfan almostirresolvable problem of incoherency, constituted by the Book of Revelation.
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1 Canone e dogma nel Nuovo Testamento

L'archetipo del concetto di ‘canone’, come ognun sa, € la raccolta di testi che
costituisce il Nuovo Testamento e che i fedeli assumono come autentica e ve-
ridica parola di Dio. Non che altre religioni non abbiano un corpus di testi
sacri quale riferimento fondamentale: ma se in queste il ‘canone’ & venuto
formandosi attraverso la lenta accumulazione di materiali e tradizioni, nel
cristianesimo la sua stabilizzazione € stata oggetto di discussioni esplicite
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e spesso di veri e propri conflitti.! E dunque in ambito cristiano che
all’idea di canone vengono ad associarsi stringenti principi di norma-
tivita e coerenza: vale a dire, i criteri della ‘canonicita’ stabiliscono
esplicitamente e inequivocabilmente cosa € ‘dentro’ e cosa e ‘fuori’
dai confini dell’'ortodossia. Gia il confronto con la letteratura vete-
rotestamentaria, al riguardo, & eloquente. I testi che la costituisco-
no articolano fondamentalmente la vicenda dell’Alleanza tra il popo-
lo d’Israele e Dio, e sono stati composti lungo un estesissimo lasso
di tempo, accumulandosi in un lento processo di sedimentazione che
non ha visto sorgere conflitti e discussioni di rilievo. Anche le non
poche incongruenze tra molti dei loro passi, dovute alla differente
epoca di stesura dei diversi libri, sono state comunque trattate co-
me irrilevanti: nel momento in cui il corpus dei testi sacri e anzitutto
memoria storico-culturale ed espressione identitaria,? i criteri della
stringente coerenza teologica vengono a trovarsi in secondo piano.
Ben altrimenti stanno le cose col Nuovo Testamento, che non rac-
coglie piu la vicenda del popolo eletto ma si rivolge universalistica-
mente all'umanita. La validita del testo sacro non puo piu fondarsi
sic et simpliciter sul suo radicamento in una tradizione specifica, per
cui, come nel caso della Bibbia, la fede e 'appartenenza al popolo d’I-
sraele finivano per essere un’unica cosa: la fede nella parola di Dio &
ora oggetto di un impegno personale, di una ‘decisione esplicita’. M.
Buber sottolinea a questo riguardo come il «tipo di fede» (Glauben-
weise) dell’ebraismo sia caratterizzato dall’identificazione di comu-
nita di fede e popolo, per cui l'uomo «si trova» in un rapporto di fede
in quanto «é in prima istanza membro di una comunita». La fede te-
stimonia dunque anzitutto I'’appartenenza’ a tale comunita, di cui il
testo sacro & I'«autocoscienza»; nel cristianesimo invece 1'uvomo «si

1 Il cristianesimo & la prima religione che metta a tema esplicitamente la questione
dell’'ortodossia e di una formalizzazione definitiva dei contenuti della fede, di un Cre-
do che stabilisca cosa & conforme all’annuncio cristiano e cosa non lo é: esigenza as-
sente nelle religioni arcaiche e in un certo senso anche in quella veterotestamentaria,
nelle quali 'adesione ai contenuti della religione & pressoché tutt’uno con la condivi-
sione dell’'orizzonte culturale cui essa appartiene. L'universalismo che caratterizza il
cristianesimo (vedi infra), invece, lo spinge a esplicitare l’adesione alla fede fondando-
la su basi dogmatiche, cioe sulla definizione precisa dei suoi contenuti, che il fedele &
chiamato ad accettare attraverso una decisione individuale. Ne consegue una radica-
lizzazione dell’‘istanza di verita’ caratteristica del monoteismo, la cui preoccupazione
fondamentale e la distinzione del vero dal falso in ambito religioso; non potendosi rifa-
re semplicemente a una tradizione culturale condivisa, com’era nello scenario vetero-
testamentario, il cristianesimo fonda invece l'ortodossia sulla base di una precisa ca-
nonizzazione dei testi, i cui criteri e le cui implicazioni vengono esplicitati e possono
quindi venire discussi, come testimoniano appunto i dibattiti dogmatici dei primi secoli.

2 E in questo senso che Jan e Aleida Assmann guardano al Vecchio Testamento co-
me a un esempio paradigmatico di ‘mnemostoria’, un complesso inestricabile di ram-
memorazione storica e di costruzione dell’identita culturale (cf. Assmann, Harth 1991;
Assmann 1992).
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converte» con una presa di posizione individuale in favore delle indi-
mostrabili verita di fede (Buber 1950, 57). Tale presa di posizione de-
ve pero rivolgersi a un messaggio coerente e univoco: e percio la di-
stinzione tra la genuina parola di Dio e 'apocrifa viene messa a tema
dal cristianesimo con una radicalita precedentemente sconosciuta.

E in questo scenario che emerge la figura del ‘dogma’. Esso non
significa soltanto l'affermazione di verita di fede indiscutibili per i
fedeli, rispetto alle quali ogni deviazione sara qualificata come ‘ere-
sia’, ma piu precisamente che tali verita di fede sono date per sem-
pre e in termini definitivi, non suscettibili di revisione né di aggiun-
ta: percio il dogma viene definito depositum fidei. Cio non si deve
semplicemente al carattere lapidario con cui la religione cristiana
afferma i propri contenuti, ma al suo peculiare carattere di ‘compi-
mento’ (Quinzio 1978, 151). Nelle altre religioni del libro la tensio-
ne e tutta rivolta al futuro, a una promessa messianica ancora da
compiersi. Nel cristianesimo invece 1'evento decisivo ‘¢ gia avvenu-
to’, con la vicenda terrena dell’Incarnazione di Dio in Cristo. Il dog-
ma, la sistemazione canonica di un contenuto di fede ormai compiu-
tamente rivelato e che si tratta di proteggere dal proliferare delle
interpretazioni, sopravanza cosi la ‘profezia’, intesa come comuni-
cazione del volere di Dio, che nel giudaismo e nell’Islam da voce all’a-
spettativa escatologica ancora insoddisfatta. Gli Atti degli apostoli,
non a caso, valorizzano il ‘carisma evangelico’ - la scelta cosciente
per la fede e la sua testimonianza - assai piu che il ‘carisma profe-
tico’. Quest’ultimo riveste un ruolo dimidiato, come capacita di co-
gliere i ‘segni dei tempi’, ma non certo di farsi portatore di una rive-
lazione che € gia stata compiutamente annunciata; e percio, specie
a partire dalla predicazione paolina, molto di piu vale conquistare
nuovi fedeli all'annuncio evangelico che abbandonarsi alle esperien-
ze estatiche della profezia.

2 L’eccentricita del’Apocalisse

Al suo primo apparire, dunque, il cristianesimo si pensa come com-
pimento pressoché realizzato della storia della Salvezza e come ap-
prodo ormai definitivo della tensione escatologica. Quando Cristo
muore sulla croce si lacera il velo che nel tempio di Salomone cela-
va il Santo dei Santi, fino a quel momento luogo inaccessibile della
manifestazione di Dio:* cio0 significa che la mediazione tra gli uomi-

3 11 Santo dei Santi (ebr. Qodesh ha-Qodashim) era l'area piu sacra del tabernacolo
del tempio, contenente le tavole della Legge (1 Re 8, 9) e luogo della manifestazione di
Dio attraverso la sua voce o la sua gloria. Costantemente inaccessibile, si apriva esclu-
sivamente al gran sacerdote durante la festa di Yom Kippur.
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ni e Dio, fino a quel momento amministrata nel culto, non ha pit ra-
gion d’essere. L'‘ordine sacro’, I'articolazione del rapporto tra uomo,
Dio e mondo, viene spezzato dalla vicenda cristologica. Il senso ulti-
mo dell'Incarnazione & appunto l'unita di Dio e dell'uomo, dell’eter-
nita e del tempo: anche il mondo dunque non é pil separato da Dio, e
non occorre pill un ordine sacro che amministri il rapporto tra i due.
Percio Paolo scrive come se il tempo attuale fosse gia pienamente
quello dell’escatologia in cui la liberazione dalla morte e dal pecca-
to realizzata dalla resurrezione di Cristo e gia conquistata per tutti
i fedeli: «O morte, dov’é la tua vittoria? O morte, dov’e il tuo pungi-
glione?» (1 Cor. 15, 55); ed effettivamente le prime comunita cristia-
ne erano persuase che i loro membri non sarebbero andati incontro
alla morte, ma sarebbero entrati direttamente del Regno dei Cieli.
Benché questa convinzione trovasse ben presto un’amara smentita,
lI'idea che l'escatologia fosse di fatto gia compiuta dalla vicenda cri-
stologica rimase un pilastro del primo cristianesimo.

Come avviene dunque che il canone neotestamentario giunto fino
a noi si concluda con un libro, l’Apocalisse di Giovanni, testo di in-
certa redazione e datazione, che sembra porsi in aperta contraddi-
zione con i caratteri del canone stesso che abbiamo finora conside-
rati? Innanzi tutto, che l'ultima parola della rivelazione sia lasciata
alla profezia dell’Apocalisse implica che 'evento decisivo debba an-
cora compiersi. Le centralita dell'Incarnazione e della vicenda cri-
stologica risulta cosi alquanto relativizzata, e con essa il carattere
di ‘compimento’ del cristianesimo di cui si & detto pit sopra. E dun-
que il suo carattere profetico a fare dell’Apocalisse, scrive S. Quin-
zio, «un libro scandaloso» - si potrebbe dire uno scandalo dentro lo
scandalo, visto che gia Paolo, con una celebre formula arrivata fino
a Kierkegaard, parlava dell’Incarnazione come di uno skandalon per
ogni sapienza mondana.

La profezia apocalittica non corrisponde nemmeno al ruolo dimi-
diato che il carisma profetico si vede riconosciuto in ambito cristia-
no, tanto da proclamarsi nuova, fondamentale e conclusiva rivela-
zione di Dio (1, 1) per bocca del suo apostolo prediletto (1, 1; 1, 4; 1,
9). Il principale ostacolo all’inclusione del testo giovanneo nel cano-
ne e stato proprio questo profetismo apocalittico, che ne fa «un li-
bro scandalosamente ebraico, incomprensibile al di fuori dei conti-
nui riferimenti all’Antico Testamento e alla letteratura extra-biblica,
e profondamente repellente per i palati greci» (Quinzio 1976, 244).*

4 E da ricordare come I'ambiente culturale greco, in cui pure la prima predicazio-
ne cristiana ebbe a radicarsi maggiormente, mostrasse un deciso scetticismo verso le
eredita veterotestamentarie del Vangelo, specie per quanto riguarda la naiveté delle
promesse escatologiche e della resurrezione dei morti. Vedi ad esempio 'episodio in
cui Paolo racconta all’Aeropago di Atene come Cristo abbia sconfitto la morte, e si tro-
vi accolto dai motteggi dell’uditorio (At. 17, 32).
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L’Apocalisse sembra stare interamente nell’alveo di quella letteratu-
ra veterotestamentaria strettamente legata alla tradizione ebraica,
ben altrimenti che i testi evangelici con il loro orizzonte universali-
stico. Alla tradizione ebraica appartiene infatti

[il] piti miserabile e da sempre disprezzato genere di libri profe-
tici: i libri apocalittici, cosi angustamente giudaici, cosi evidente-
mente dettati dal bisogno di sostenere la delusione di un popolo
di deboli calpestati promettendogli vicinissime, e sempre fallite,
rivincite. (Quinzio 1976, 245)

Non solo le sue radici storiche e culturali, ma lo stesso linguaggio
della profezia pare lontanissimo dagli atteggiamenti tipici del Nuo-
vo Testamento: il tono fiammeggiante e settario, la proliferazione di
simboli e numerologie artificiose che «hanno I'apparenza di racchiu-
dere in sé la chiave di tutto» ma che infine «non offrono molto di piu
del disperato bisogno di salvezza che li ha suscitati» (245). Soprat-
tutto, una concezione della salvezza pervasa della concretezza tipica
del Vecchio Testamento® assai pill che dal carattere ‘spirituale’ cri-
stiano, quale si trova enfatizzato soprattutto nel Vangelo giovanneo;
una concretezza che rende la lontananza della salvezza tanto piu di-
sperante. Percio la visione dell’Apocalisse ha i caratteri di una litur-
gia celeste, piu ebraica che cristiana, di cui gli eventi terreni sono il
pallido riflesso. Ma cio confligge con la fondamentale implicazione
dell'Incarnazione, per cui nel momento in cui Dio si fa uomo la sto-
ria terrena sirivela effettivo scenario della storia della salvezza, non
una sua ombra; la liturgia celeste della profezia apocalittica, invece,
tende a porre la soteriologia in uno scenario trascendente che deve
compensare l'iniquita del mondo secolare.

3 Linclusione dell’Apocalisse nel canone
come neutralizzazione della Gnosi

A dispetto di queste patenti incongruenze con i criteri del canone ne-
otestamentario '’Apocalisse vi & stata tuttavia ammessa; e questo mol-
to tardivamente, al prezzo di vivaci discussioni e senza che le incon-
gruenze rispetto al resto del corpus evangelico venissero realmente
smussate. A forzare questa inclusione pero non ¢ stata tanto una di-
scussione teologica quanto, per cosi dire, il progredire stesso degli

5 Neilibri pil antichi della Bibbia il favore di Dio si manifesta anzitutto come prospe-
rita materiale delle tribu di Israele; & in seguito alla cattivita babilonese che l'oscurar-
si dei destini terreni del popolo eletto stimola I'emergere del profetismo con la sua ten-
sione escatologica, e pilu in generale 'idea di una remunerazione oltremondana che ri-
pari i torti prodotti dall’ingiustizia che ormai si ritiene regni sulla terra.
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eventi. Per un verso infatti la Chiesa cristiana ha dovuto fare i conti
ben presto col fatto che il mondo continuasse a sussistere senza an-
dare incontro alla catastrofe apocalittica ma nemmeno mostrandosi
redento dalla morte e dal peccato; per un altro verso questa stessa
situazione, gia imbarazzante in sé, poteva favorire I'imporsi di culti
concorrenti, primo fra tutti la Gnosi, complesso sincretico orientato a
un radicale dualismo tra Dio e il mondo e alla condanna di quest’ulti-
mo come regno del male e del peccato. Si trattava dunque di giustifi-
care la perdurante esistenza del mondo e al tempo stesso di togliere
terreno all’atteggiamento radicalmente antimondano della Gnosi. Il
vantaggio delle dottrine gnostiche stava infatti nella radicale coeren-
za del loro atteggiamento negativo rispetto al mondo: separando net-
tamente il dio creatore dal Dio di salvezza, totalmente trascendente,
'escatologia gnostica poteva proiettarsi interamente nell’aldila, senza
doversi assumere alcuna responsabilita per il male del mondo - que-
stione che invece investiva il cristianesimo, per il quale il mondo era
pur sempre creazione provvidenziale dello stesso Dio di salvezza.

Il cristianesimo fa allora propria 'escatologia apocalittica non gia
per assumere una disposizione rigidamente antimondana, analoga a
quella gnostica, bensi proprio per neutralizzare questo atteggiamen-
to. Il cristianesimo non aveva interesse né modo di sposarlo: da un
lato per il carattere provvidenziale della creazione e dall’altro per-
ché la centralita dell’'Incarnazione, come sottolinea H. Blumenberg,
aveva gia prodotto una «storicizzazione dell’escatologia»: in Paolo, il
battesimo garantisce l'assoluzione davanti al tribunale divino gia pri-
ma che il Giudizio abbia luogo; e nel Vangelo di Giovanni il Giudizio
stesso e gia avvenuto, si che il credente & gia in possesso della sal-
vezza della vita e nella vita (Blumenberg 1966, 229). Tuttavia la con-
tinua dilazione della fine dei tempi poneva la questione del destino
del mondo, prigioniero dell’ambivalente concezione che lo voleva al
tempo stesso regno del male e del peccato, destinato ad essere sosti-
tuito dal Regno di Dio, e creazione provvidenziale inscritta nel dise-
gno salvifico. In questo senso I'ammissione dell’Apocalisse nel cano-
ne avvenne nel segno di una giustificazione dell’esistenza del mondo
pilt che di una sua condanna: l'escatologia non era piu l'oggetto di
«un’attesa rivolta al futuro e che cerca in esso il proprio appagamen-
to» (50), ma il termine ultimo la cui dilazione veniva accordata co-
me grazia. In questo modo il cristianesimo cercava un equilibrio tra
la redenzione gia operata da Cristo con la sua venuta e l'escatologia
che avrebbe portato tale redenzione al suo compimento definitivo; e
nel momento stesso in cui additava un Regno ancora di la da venire
poteva sviluppare un «nuovo conservatorismo del cosmo» (137), per
cui nel volgere di pochi secoli si passo dal pregare per un’accelera-
zione della fine dei tempi al pregare per la sua dilazione.

Gran parte degli sforzi della teologia cristiana dei primi secoli &
volta a questa neutralizzazione della Gnosi; e non a caso quasi tutte
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le dottrine da essa giudicate eretiche rivelano una traccia gnostica,
nel senso di una propensione all’escatologia e al dualismo radicale
tra mondanita e oltremondanita molto pill pronunciata che nel cri-
stianesimo della Chiesa. A questo riguardo, € indicativo che il tratto
saliente di queste eresie - da quella ariana (IV secolo) a quella catara
(X-XIV secolo) - sia dato da un impianto monofisita. Negando la dop-
pia natura di Cristo e ammettendone, secondo i casi, esclusivamen-
te quella umana o divina, queste eresie rigettavano la conseguenza
capitale dell'Incarnazione, l'intreccio di escatologia e storicita mon-
dana; e cosi potevano disporsi all’attesa della fine del mondo senza
essere compromesse in alcun modo col mondo stesso. La strada in-
trapresa dalla Chiesa, con il difficile equilibrio tra giustificazione del
mondo e promessa della sua fine, risultava inevitabilmente meno co-
erente di queste dottrine eretiche, tanto da richiedere continui ag-
giustamenti; ma d’altro canto 'accettazione della centralita dell’In-
carnazione, rispetto alla quale non sarebbe stato concepibile cedere,
non consentiva alternative.

Un ulteriore depotenziamento dell’escatologia poté realizzarsi gra-
zie all’“individualizzazione dell’escatologia’, che trova nella teologia di
Agostino le proprie premesse. Nel De libero arbitrio il male del mon-
do viene ricondotto non gia alla natura in sé di quest’ultimo ma alla
colpa umana, all’'uso perverso che nel peccato gli uomini fanno della
loro liberta. Il dualismo che la Gnosi poneva tra il mondo e Dio viene
cosi trasferito, nel De civitate Dei, nell'opposizione tra i ‘due regni’
metafisici, i due orientamenti morali che distinguono gli eletti dagli
abietti. Questo spostamento dell’attenzione sulla responsabilita in-
dividuale degli uomini consenti la messa in secondo piano della que-
stione cosmologica, per la quale un equilibrio definitivo era difficile
a trovarsi: il Giudizio, specie durante il Medio Evo, fini cosi per veni-
re gradualmente rappresentato, piu che come compimento del tempo
e del mondo, come giudizio individuale che avrebbe atteso ciascuno
dopo la propria morte. L'individualizzazione dell’escatologia non po-
té tuttavia costituire una soluzione soddisfacente e definitiva: il pro-
blema della valutazione e del destino del mondo restava inevaso, per
quanto venisse ricompreso nell’'opposizione tra i ‘due regni’; e la sfi-
da gnostica, pil che vinta, veniva trasferita nell'interiorita del fedele.

4 Conclusioni

L'Apocalisse rappresenta un caso strano all’interno del canone del Nuo-
vo Testamento; ma questo caso strano non & una mera curiosita filolo-
gica. Che trailibri di questo canone sia l'unico profetico e che si disco-
sti enormemente per contenuto e stile da tutti gli altri potrebbe anche
ritenersi irrilevante, un semplice accidente; ma questa sua posizione
disarmonica ¢ in effetti la spia di un conflitto fatale che ha attraversa-
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to il cristianesimo lungo tutta la sua storia, quello tra escatologia apo-
calittica da un lato e conservazione e giustificazione del mondo dall’al-
tro. Imperniandosi sull'Incarnazione, infatti, il cristianesimo afferma
al tempo stesso il carattere provvidenziale del mondo, inteso come
creazione divina inscritta nella storia della salvezza, e 1'esito escato-
logico in cui la dimensione mondana viene completamente superata.

Il percorso attraverso cui questa contraddizione si e fatta vieppil
lacerante € piuttosto evidente: il cristianesimo € entrato in scena af-
fermando il proprio carattere di ‘compimento’ della storia della sal-
vezza, dunque ponendosi come irruzione dello scenario escatologico
ultimo; il cosmo ha pero continuato a sussistere senza che la reden-
zione potesse ritenersi effettivamente compiuta. L'orizzonte escato-
logico ha cosi cominciato a farsi sempre piu lontano, e occorreva che
cio non segnasse il mero fallimento dell’annuncio cristiano; ed € a
questo punto che '’Apocalisse viene ammessa tra i testi canonici. La
sua profezia non viene intesa come espressione di una pura e sempli-
ce maledizione del mondo che attende la sua distruzione e l'instau-
razione del regno di Dio - com’era per le apocalissi gnostiche -, ma
come prospettiva dell’esito ultimo che investe di senso il tempo che
la precede. Questo tempo dell’attesa non e infatti un intervallo vuo-
to, in cui la promessa della salvezza puo solo farsi piu labile, bensi e
il ‘tempo della prova’, in cui l'azione umana diventa attivamente par-
tecipe della storia della salvezza. A dispetto della sua base apoca-
littica, l'esito di questo processo e una giustificazione e rivalutazio-
ne del mondo, che si costituisce definitivamente come ‘storia’, cioe
come scenario autentico e decisivo di ogni evento.® E dunque l'am-
missione dell’Apocalisse nel canone neotestamentario a consentire
il ‘nuovo conservatorismo del cosmo’ e ad arginare il radicale atteg-
giamento antimondano delle eresie di stampo gnostico.

E da questo articolato processo che sorgono i tentativi esegetici
di «risolvere e dissolvere il contenuto dell’Apocalisse nella genera-
lissima affermazione dell’eterno tranquillizzante possesso della sto-
ria da parte di Dio», come sottolinea Quinzio; ma a dispetto di que-

6 Su questo tema ha insistito particolarmente K. Lowith (1949), il quale afferma che
la nozione di ‘storia’ quale comunemente la intendiamo - dunque come svolgersi seco-
lare degli eventi lungo una direzione temporale lineare - abbia origine proprio nell’e-
scatologia cristiana. Mentre nel mondo antico il primato del tempo ciclico della natura
faceva si che la nozione di tempo storico fosse circoscritta a poche generazioni e agli
eventi di cui si poteva avere testimonianza diretta, l'escatologia cristiana orienta I'in-
tero fluire del tempo lungo un percorso lineare, la ‘storia universale’, volto all’esito ul-
timo della salvezza. Il tempo storico si trova cosi investito di un ‘senso’ prima scono-
sciuto, perché ogni evento assume uno specifico significato in rapporto a tale esito ul-
timo. Questa struttura, secondo Lowith, si sarebbe conservata nelle filosofie della sto-
ria, anche di matrice non esplicitamente cristiana, che intendono la storia come inve-
stita di un senso a partire dal quale leggerne i singoli avvenimenti; e piu in generale in
ogni concezione che guarda alla storia secondo un modello lineare del tempo e la ritie-
ne lo scenario decisivo delle vicende dell'uomo e del mondo.
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ste interpretazioni nell’Apocalisse continua a parlare anche la voce
della profezia, per cui quel dominio, lungi dall’essere gia garantito,
«& il frutto della vittoria che deve ancora riportare I'agnello insieme
ai suoi fedeli (Ap. 19, 6)» (Quinzio 1976, 247). E infatti la perdurante
ambiguita tra la prospettiva escatologica e il conservatorismo del co-
smo e rimasta la faglia su cui pressoché ogni eresia, ogni riforma e
ogni nuova interpretazione si sono costituite. I conflitti e le disconti-
nuita maggiori della storia del cristianesimo hanno preso corpo pro-
prio nello iato tra il canone evangelico e l'eccezionalita dell’Apocalis-
se. L'archetipo del canone par excellence, dal quale ci aspetteremmo
radicale coerenza e compattezza, rivela cosi di portare in seno una
contraddizione non risolvibile, che gli impedisce di costituirsi come
una struttura definitivamente omogenea e chiusa, quale dovrebbe ri-
sultare il coerente depositum fidei che ambisce ad essere; ma e pro-
prio questa inestirpabile contraddizione che, senza risolversi ma al
contrario riproponendosi su piani sempre nuovi, ha costantemente
agito la vicenda bimillenaria del cristianesimo.
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1 BeepeHune

TeMa KaHOHA ¥ TpagULUY B UCKYCCTBE 9aCTO CBSI3aHa CO CMEICIOBOU
CHUMBOJINYECKOM CTOPOHOY IPOU3BefeHNs UCKYCcCTBa. XX Bek ObLI ofi-
HUM U3 CaMBIX aKTUBHBIX 10 CO3aHUI0 HOBHIX U IIEPECMOTPY CTaphixX
CHMBOJIOB U aJIeropuii. 3To OBLIO CBSI3aHO C AKTUBHBIMU IONUTHYE-
CKMMH U3MEHEHUSIMHU BO BceM Mupe. HanbonpuIyo aMIiuTyny 3TuX
U3MEHEHHUH, T0KaIyH, MOXKHO 3adukcupoBats B Poccuu - oT abCoI0T-
HOU MOHApXUU B PoccuiicKo¥ UMIIepUM Hadajla CTOJIETHS Yepes Tep-
pop ‘mobemgupmiero coruanu3mMa’ B CCCP 1930-x - 1950-x mo omurap-
Xu4yecKkoro kanutanusma B Poccuiickoit ®emepanuu ¢ 1990-x romos.

MacrTepa pycckoro Heokjaacculiu3dMa Hadajia XX Beka (AnmeKcaH[p
Benya, Mcrtucnas Job6yxunckuit, Imutpuit Kapmosckuit, Bopuc Ky-
crogues, Uraatuit Husunckui, Cepret Yexonus, Bacunui lllyxaes,
ArnexcaHap fIKOBEB U OpYyTHe XYOOXKHUKHK) aKTUBHO HCIONb30Ba-
71 MUQOIOTHYeCKUe U alleropuiecKue CI0XKETE B CBOUX POCIHUCAX
0COOHSIKOB ¥ APyTrux 3manuit Mockss u CaukT-IleTepbypra 1900-x -
1910-x romoB. Ho GrIn cpeny HUX ONMH, KTO pa3BUBall MOHYMEHTAllb-
HYIO aJIJIeTOpAYEeCKYI0 XKUBOMUCH B Poccuu, Kak o peBononuu 1917
rona, Tak u nocnue - B 1920-e - 1940-e rogel. 3To O IPaBHYK HpaH-
IIy3CcKoro oduiepa, IpUIIENIIero 3aBOeBHBaTh POCCUICKYI0 UMIIe-
puto BMecTe ¢ Hanonmeonowm B 1812 rony, - EBrenuit Esrensesuu Jlas-
cepe (1875-1946).

2 CTUAUCTNYECKASA 3BOJTIOLLUS MOHYMEHTA/IbHOM
xxusonucu EBrenus Jlancepe - or MogepHa
U CUMBOJIU3MA K HEOKJTaCCULU3MY

B 17-20-netHeM Bo3pacTe EBrenuii Jlancepe OB yBIIeUeH 3I0X0N
CpEemHEeBEKOBbS, a CaMy pabOTH 3TOTO BpeMEeHH BIIMCHBAIOTCS B KOH-
[eNIHIOo T03HEero poMaHTH3Ma KakK BaXkKHOTI'0 9JIeMeHTa IIPeiCUMBO-
nu3Ma. OH usyyan TBopuecTBo Moputia ¢oH IIIBuHTA, CO3[a 3CKU3H
robesneHoB Buaveesvm 3agoeaamesns u JIyuHuk (1893), TpexmeTpoBoe
MIaHHO C phIIIaPEM B IOMe OUPEKINU UMIIEePaTOPCKUX TeaTpPoB Ha
Bonburoit [Togbsuecko ynuile B Cankt-Iletepbypre (1894), mekopa-
THBHOE MaHHO Omouvixarowuli u meumarowutl ¢ppaHuysckuti mpyba-
0yp XIII sexa na kamMmuH B noMe Benya (1894). He moBTopsis o0IIero
TIPeKJIOHeHUs ero Asaau AnekcaHnpa beHya nepefq CUMBOJHACTaMH,
EBrenuii JlaHcepe Bce-TaK# 3alyMbIBA€T PAf CHUMBOJIUCTCKUX KOM-
MTO3UIMH HA TEMBI MOJIOFOCTH, Y€JI0BEUEeCKOH c1abocTu, Uiy paboTy
Bpems sedem uenoseka no y3kotl mponurke (IlaBnuros 2017, 378).
CUMBOJIUCTCKYE YBIEYEHUS BO MHOTOM BO3HUKAJIU ¥ Pa3BUBAJIUCE
TIOf BIMSTHMEM TI0€3/10K XyOoXKHUKa B 3anagHyto Espomny B 1894-1900
ropax. B cenTsaOpe 1895-ro BMecTo ocTymnieHus B AkafeMuio Xymo-
JKeCTB OH yexall B [Tapux, Ifie MOYTH TPHU T'Ofia C IepepeiBaMy yUUII-
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¢ B yacTHBEIX akageMusax ®. Komapoccu u P. Xonuasa, udyyan npo-
V3Be[eHUS COBPEMEHHOU XKUBOIIUCH.

o Bo3Bpamernuu B Poccuto B 1898 rony Jlarcepe cTan aKTUBHEIM
yyeHoM 06benuHeHus «Mup UCKyCCTBa», pa3pabaThiBajl pa3uyHbe
3JIEMEHTH XKYPHATbHON ¥ KHUXKHOU rpaduKy, MPEeUMyLIeCTBEHHO B
CTHJIe MOJEPH C YepTaMU CUMBOIM3MaA. JTa Ke CTUIUCTUKA JOMUHU-
PYET B €70 paHHWX MOHYMEHTaIbHbIX TaHHO A1 BobIinoi MOCKOB-
CKOH TOCTHHHUIIH (C XOPOBOZOM HUM(Q BOKPYT caTupeHKa; 1906) u
nisi Café de France B CaukT-IleTepGypre (C mporyakoi mam o map-
Ky, 6mu3koi anerusam B.3. Bopucosa-Mycarosa; 1907).

Iox BnusaueM noe3nku 1907 roma B Mranuio u oOIIeHUs C ap-
xutekTopamu B.A. Illyko, U.B. KontoBckuMm, A.M. Tamansuom, EB-
renuit Jlaucepe K KoHIy 1900-x rogoB B MOHYMeHTaIbHOU KUBOIIU-
CY Tlepelesl K CTUIMCTUKE HeoKJlacculiu3Ma. B pocnucsx oco0HsAKa
I.A. TapacoBa B MockBe oH pa3paboTan Mud o momsurax Ilepces
(1910-11). imeHHO 31ech BIEPBLIE IPKO IIPOSIBUIIOCH €T0 YBIeYeHNe
UTaIbSIHCKOM XXKHUBOMUChI0 XVI Beka, KOTOpoe oH mpoHeceT 1o 1940-
x. Onsg ocobusika HocoBrix B MOCKBe OH pa3pabaThiBajl 3CKU3H Ha
aHTU4YHBEe TeMHbl [loxuweHue [JesHupwl, I'epkyasec u Hecc (1910-13).
BriepBhie B €70 TBOPUYECTBE 3LeCh IPEAIO0NIaranoch CoO3LaHue Uo-
30pHOTO MiadoHa, 3CKU3b K KOTOPOMY CTalli OCHOBAHUEM [JIs II0-
cnenytomux pabor mactepa (KasaHckuii BoK3ani, rocTuHulla «Mo-
CKBa», 3puUTeNbHLIM 3an Bonbioro tearpa). Cama gopMa Takoro
nnadoHa 0BaIbHOM (GOPMEI OBIJIa 3aMMCTBOBaHA Y UTATBIHCKHAX Ma-
ctepoB XVII-XVIII Bekos.

VHorpa Xy[oXHUK UCIO0JIb30Bal U ajyleropui. Taxk, nius Mexny-
HaApOJHOU CTPOUTENILHO-XYN0XKECTBEHHOU BrICTaBKU B CaHKT-Ile-
Tepbypre BecHoit 1908 roma EBrenuit JlaHcepe co3pai 3CKU3H ABYX
ocymectBneHHEX C.II. dpemuuem, C.B. YeXOHUHEIM U APYyTUMU
XyIOXHHAKaMU [IBa MaHHO 3HaHue u Tpyo nnsg I'maBHOTO BXOMa Ha
BrIcTaBKy B HoBou mepeBHe. A netom 1915 roma gna [TamartaOorO
3ana Ero UmnepaTtopckoro BricoduecTBa Benukoro KHsA3g Brnagu-
Mupa ANleKCaH[pOBHUYa B 30aHUM MMIepaTopckoyd AKageMuu Xy-
LDOoXKecCTB 0 3aka3y llyko OH co3hai CTpPorue 10 TOHAILHOMY pe-
IIEHUI0 POCIIUCYU TeMIEPOU B TeXHUKe TPHU3aljb B JIIOHETax Ha
TOPLOBLIX CTEHAX - ajiyieropuu 3HaHue u BooxHogeHue. Ilocne 3a-
BepineHus: paboT Mactep Obl M36paH AeHCTBUTENbHEIM YJIEHOM
HWMnepaTtopckoit AKageMuu XyOoXKeCTB Ha MeCTO CKOHYaBIIero-
cs K.E. MaxkoBckoro.
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3 Mporpamma pocnucu pectopaHa KasaHcKkoro Bok3sana
B MockBe 1915-16 ropoB

Ocensio 1915 roma Esrenuit Jlancepe Hayan paboTaTh Haf, MoXKa-
JIyHY, CBOUM I'JIaBHHIM MOHYMEHTa/IbHEIM IPOEKTOM - Hafl KUBONIU-
CbhIO 7Sl pecTopaHa KasaHckoro Bok3ana B MoCKBe, KOTOPHH Ha-
ganu ctpouts B 1913 rogy no npoekty A.B. lllycesa c anemenTamu
Pa3HBIX CTHUJIEN (HANWYHUKY, KAaPTYIIN B CTUJIE HAPHIIKIHCKOTO 0a-
POKKO, BecTubionb B nyxe 6amuau CioloM6uke B KazaHCKOM KpeMiie).
IMocTtpoenHas K 1912 rogy npsmas xene3Has gopora fo KasaHu u
ee COeUHEHNe C IPYTUMU HalpaBJIeHUIMH [T0fCKa3ano pa3pabor-
YyyuKaM IporpaMmbl opopmiieHus Haubonee npe3eHTabeIbHOrO 3a-
Jla BOK3aja TeMy o0bequHeHus: Poccueil TOProBeIX myTel EBPOIH 1
Asuu. Anekcaunp benya pa3spaboTan gnsg TOpIeBHIX CTEH [Ba NaH-
HO - Tpuym¢ Egponvt u Tpuym@ Asuu. Ero nneMmsaauma 3unaupga Ce-
peOpsAKOBa 71T BOCbMUYTONBHBIX HAII TPONOIEHOM CTEHH! — aJljIero-
puu ctpal («Typuusa», «dnorus», «Mupus» u «Cuam»). Mctucnas
[oOyKUHCKUY O TPOTHUBOIIOIO0XKHOM CTEHH - KOMIIO3uIuu «Ilep-
cus», «Cupusa» (?), «Kutait» u «Mamnausus» (?).

I'maBrylo komnosunuio - nnadon Topacecmso Poccuu, coeduHsio-
wet Egpony ¢ A3uell, TOpy4Yunu nneMasHHUKY AnekcaHgpa bernya EB-
renuto JlaHcepe. [Inadon pasaMepamMu 6x9 MeTpoB 1o 3aayMKe A.B.
lyceBa u A.H. BeHya mosxkeH GBI OBITH BIKUCAH B HEOOAPOUHEBIH
KapTyll, a B caMO¥ KOMIIO3UIIUY IIPENIOJIaranach Uio3us rinyou-
HH (trompe ['ceil), 9TO yBEIUYHUBAJIO ee TUHAMUYHOCTE. B mekalbpe
1915 ropa XxynoXHUK chenan 6omnboil scku3 B 1/5 HacTosime Beny-
YUHEI TEMIIEPOH Ha xoJicTe.' B rieHTpe Ha GoHe Ty4 ¥ 0671aKOB TapUT
durypa mapuisl, cuMBonu3upyoias Poccuiickyio umneputo. OHa
rn3006paxeHa B KOPOHE U C Pa3BUBAIOIIUMCSI KPACHEIM IIIAIloM, Kak
HeOOXKUTENbHUIIA, OKPYXKeHHas nyTTu.” Cnesa oT Hee - EBpona Ha
ObIKE B OKPY2KEHUU TepOeB aHTHYHOM MUQOIOTHH, CIIpaBa - A3us,
BOCCefawIas Ha JpakoHe, [lepeq KOTOPOX BUAHE IPENCTaBUTENN
a3uaTCKUX HapopmoB. ITo KpasiM - 6aniocTpaja Co 3pUTENIMU. ITO
OBLJI IePBHIM ONBIT MacTepa PaboTH C TAKUM OOJIBITUM IPOCTPAH-
CTBOM, IIO9TOMY OH UCIBITEIBAJI CJIOKHOCTY C PACUETOM BeJIUYUHEL
n306paxkaeMbIX QUryp.

IMpupymanusle lllyceBsiM Oapo4yHble KapTyIIX, BEPOSATHO, HOMXK-
HEI OBLIN OTCHITIATH 3pUTeis K anoxe [letpa I, Ho HacTpounu JlaHce-
pe ckopee K o6palieHuIo K eBponeickoMy 6apokko XVII-XVIII BeKoB.
CaMa upest UIITI030PHON XKHUBOIKCH B3siTa U3 pocnuced Themomno. A
WKOHOTpadus 06pa3oB 6panach U3 pa3HHX MeYaTHHRIX HCTOUHUKOB.

1 Xpanurtcs B My3ee apxutekTypsl umeHu A.B. IllyceBa (MockBa).

2 Boaro xe BpeMs, Ha 3aIIaJIHOEBpOIIefICKI/IX KapTax Poccuio IIpefCTaB/IAIA B BUIE
MenBens U MyXKHUKa.
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Tax, nnst 06pa3oB A3uu IllyceB 0moIXKUI XyOOXKHUKY TETPALb C (o-
TOTUIINAMU CJIEIIKOB C HpeBHOCTeﬁ KaM6OJ1}KI/I, BHICTABJIEHHHIX B 1 H-
no-KuraiickoMm My3ee Bo gBople Tpokaznepo B [lapuxe. [Ing EBpo-
el JlaHCepe UCII0NIb30BaJll CBOU NTO3HAHMUS O eBPONENCKON KYJIbType
XVIII Beka, ONydeHHbIE ellle B PpaHHUY TIepuof pa3BUTHSA 00beau-
HeHUs «MUP UCKYCCTBa».

4 Anneropumu Poccum B u306pasuTesibHOM UCKYCCTBE
XVIII-XIX BekoB

HuTepecHa cynsba anneropuu Poccuu, kotopyto E.E. Jlancepe u3so-
6pas3u’ 1o IeHTPY CBOero acku3a minadoHa KasaHckoro Bok3ana. An-
Jleropuieckue u300pakeHusl CTpaHbl NOIBUNIUCH IIpu IleTpe Benu-
KOM, BHECIIIEM B PYCCKYI0 KU3Hb MHOTO €BpONelcKuX HoBalui. Ho u
[IPY HEM IIPABOCTIABHEIE MACTePa, IPUBHIKIITNE K PEITUTHO3HEIM 06pa-
3aM, pefKO UCII0JIb30BaIN CBETCKHUE ajiyieropuu. [lepBonpoxonuamMu B
n300paxkeHuy ajeropuit Poccuu GBI MHOCTPAHIIEL B TPABIOPAX U Po-
cnucsix, nepeHocusinye B CaHKT-IleTepOypr eBponeicKue Tpaguliui.

Tak, ®pepepuk OTTeHc B 1725 rony B AMcTepgaMe HarpaBApOBa
o6pa3 [letpa, mapyomero Poccuu HayKy u uckyccrBa. Poccus uso-
OpaxeHa B BUIEe MOJIOHOY JeBYIIKU B PYCCKOH omexX[e C KOKOIIHU-
KoM. Ho gae ucronbp30BaIcs YHUBEPCATbHEIN eBponeicKuil o6pas
XKeHIuHE. B Accambreinoi (Bropoi ITpueMHOM) KoMHaTe JleTHe-
ro geopua B CaHKT-IleTepOypre COXpaHUIICS KUBOMUCHEIH IIad0H
mBetnapia ['eopra I'3ena 1719 roga ¢ TpeMs XeHCKUMU GuUrypa-
mu - IJesomyodpue, JIob6o8b 20cydaps k Hapody, 81acmy U 8ePHOCMb.*
[Ipu 3TOM LEeHTpaibHAs C KODOHOU Ha IOJI0BE OIIMpaeTcsd Ha IIUT U
IepXKUT CKUTIeTD, UTO HaJIo II0BOL TPAKToBaTh ee Kak oOpa3 Poccun,
a caM nnadoH Ha3kBaTh «Tpuymbom Poccun» (KysHenosa, bop3un
1988, 137). I'mobyc c KHUTaMH ¥ 4YePTeKHHIMU HHCTPYMEHTaMH yKa-
3BIBAET Ha Pa3BUTHeE HayK U UCKycCTBa. ITo CTOpOHaM ITapaT aMyphl,
OOWH M3 HUX TPYOHUT, BO3BEINAas O IPOLBETAHUM rOCyHapcTBa. B 3e-
JleHOM KabruHeTe co3aHa IporpaMma ¢ BOCXBajJeHHEM UMIIEpaTopa
Y YeTHIPbMS Me[laIboHaMU C aJIJIETOPUYeCKUME N300pakeHUIMY ye-
THIpex dacTell cBeTa («EBpona», «A3us», «Appuka» U «AMepHKa»),
CHMBOJIM3UPOBABIINMY XejlaHWe Poccuu HamaxkuBaTh TOPrOBHlE U
KYNbTyDHEIE CBSI3U C 3TUMHU peruoHaMu. Ilocne cMepTy UMIepaTo-
pa B 1725 ropy ogHa U3 YETHIPEX CTATYH, PacIoIOKEHHEIX 110 YIIaM
rpoba [TeTpa Benukoro B TpaypHO¥ 3aie, 0 3aAyMKe HPaHI[y3CKOT0
ckynsntopa Hukona ITuno onunersopsia Poccuto (ocTanbHEIE TP -
EBpomna, Mapc u 'epxynec).

3 HasBaHue B34TO U3 ONUCH Hada/lbHUKA 2-TO 0TAena MMIepaTopckoro pMuTaxa
®. BpyHu cepenunt XIX Beka.
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ITpu Exatepuse [ 06pa3 uMIepaTPHULE HHOTHA COEOUHSNCS C 00pa3oM
Poccuu: B nnadone I'eopra I'sens Tpuymep ExamepuHbl B TDOHHOM 3ajie
JleTHero ABOPIIA, B KPyTyIoM penbede nmenmmka M. 3einTurrepa A11e20-
pus Poccuu B KamvuaHOM 3are ExaTepuHeHTaIbCKOro asopiia Kagpuopr
B Tannuue. Hepenko Mynpoe IIpaBieHNe UMIIepaTopa U Cynpyru n3obpa-
JKajoch Yepe3 aJUIeropuy repondecKyX IIOCTYIIKOB (HallpuMep, BOWHEL) 1
YMHPOTBOPEHUS U Pa3BUTUS HayK u UcKyccTB (Jletun 2011, 105).

Hawubosmee u3BecTHOE n300paxkeHnne Poccuu B MOHYMEHTATbHON
XuBonucu Bpemenu EnusaseTsl [leTpoBHH - anneropus Poccuu Ha
orpoMHoM nnadoHe B bonbiioM 3aje UMIIePaTOPCKOro ABopia B Ilap-
ckoM Cee, HalMCaHHOM KOMaH[ 0¥ AHTOHUO [Iepe3rHOTTH 10 9CKU-
3aM uTanbgHua [[xysemnne Banepuanu B 1752-54 rogax.

B pockourHoi apxuTekTypHOU pame miadoH ObII pa3buT Ha TPU
YacTHU: B IIEHTPAJIbHON YaCTH ajlyieropudeckast ¢purypa Poccun,
OKpYyXKeHHas IpalydsiMU, TeHUSIMU BOMHBEI U MHUpa, CUMBOJIAMHU
MPOIIBETAHUST HAYKH, UCKYCCTB U MOPCKOM TOProBIU. B G0oKO-
BOM 4acTH miadoHa, MPUMBIKAIOIIEN K OBOPIIOBHIM allapTaMeH-
TaM, - aJJIeropusi Mupa, ¢ IPOTUBONIOIOXKHON, IPUMEIKAONIIEN K
JIeCTHHUIIE, - ajnseropus BoiHb. (Konomnmesa 1948, 25)

W3z-3a gedopmanuy moTtonka B KoHIle XVIII Beka nmadoH CHSIHU, ero
IleHTpasibHasg YacTh [Ipoliana, onHako emle B 1856-58 romax 3. Opanuy-
ormu u ®. ByHaepnux co3maiy HOBYIO POCIIKCH 10 LITYKATyPKe, BEPOSIT-
HO IIOBTOPSIBIIIYI0 KOMIIO3UIINIO U asnneropuu Banepuanu. [Tocne pa3py-
IIIeHKsI MBOPIIA BO BpeMs BTopoii MUpPOBOI BOMHE! OHa OEI7Ia BOCCO3MaHa
B 1968-76 rr. XymoxHuKaMu-pectaBpatopamu b.H. JlebenersiM, B.T.
KypasneseM u U.A. AnekceeBrIM B cocTaBe Gpurans! 4.A. Ka3zakosa.

CoBMenieHnue 06pa3oB Poccuu u uMnepaTpuIlsl IpekpacHo nepe-
nan Muxaun JJomoHocoB Mexay 1756 u 1762 rogaMu B CTUXOTBOpeE-
Huu Pazzosop ¢ AHakpeoHoM. OOpalnasch K AHAKPEOHY, OH Pa3MBIII-
JIsIeT 0 XKUBOMKCHOM IOpTpeTe Poccuu B o6pase MMIEPATPUIIE, B
3[OPOBOM TeJle, KaK 00bIYHO n306paxany u OOTUHE:

Tebe s HBIHE TOgpaxkaro

W xuBomuciia u3bupaio,
,HaGBI TIOTUIUJICA HAIIUCaAaTh
Moto Bo3nmo0neHHyo0 Mars.

O macTep B KUBOIKCTBE IIEPBOH,
Tl IEPBOM B HAIlEX CTOPOHE,
IocTouH OBITH POXKAEH MUHEPBOH,
N3o06pa3u Poccuio MHe,

H306pa3u eif BO3PACT 3perioi

W BuJ B MOBOJILCTBUH BECEJIOH,
OTpapnsl ICHOCTH 110 ey

U BO3HECEHHYVIO TIaBy;
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TToTuIMCh TPEICTaBUTh YJIEHEI 3[IPaBHI,
Kaxk momxHEI y 60TUHY OBITE,

[Io nneyaMm BOJIOCH KyIPSABEL
ITpu3HakoM 6OIPOCTH 3aBUTH,

OroHb BJIOXHY B HeOECHEI 04U
Topsmux 3Be3[ B CpefiuHe HOYH,

Y 6poBu BEIBEIU AYTOH,

YTo KaxKeT IocJie Ty4 IMOKOH [...]

OpneHs, ofeHb ee B Topdupy,
[a¥ cKUIeTp, BO3/I0XKHY BeHell,
Kak [onXKHO el 3aKOHEL MUPY
U pacnpsim mpennucath KOHeIl;
O Ko1nb u300pakeHbe CXOHO,
KpacHo, nio6e3H0, 671aTr0poIHO,
Benukas npomonBu Mars,

U moBenu BOMHAM IIPECTATE.

ITpu Exatepune II ¢ pazButueM abconoTHOM MoHapxuu obpas Poc-
CUY HeperKo IPeNogHOCUIICS KaK HeKOTopas caMoCTosiTeNlbHas (u-
rypa, noMmoraroilas uMmneparpuue. B rpasioope H.4. Konnakosa Ano-
(eo3 ExamepuHul I, HarpaBupoBaHHOM 110 pucyHKY [.1. Ko3nosa 1762
rona, urypa B rOpHOCTaeBOM MaHTUU JEPKUT IION Y3IIEL IOMIAh U
penomHoCcuT MuHepBe (To ecTh EKaTeprHe) MaMeHewIIee cepaie.*

HHTepecHHH 00pa3 co3maH B IpaBiope ¢ moptpetoM Iletpa I, Ha-
rpaBHpoBaHHOM II0 pucyHKY B.W. OxopokoBa B 1796 roga. Ha gomon-
HUTEJIPHOM MUHUATIOPHOM n3o06paxeHuu IIeTp Kak CKYIbITOD BH-
cekaert craTyio Poccun.’

Heo6rrunbie 06pa3sl Poccuu co3maBanuck B XIX Beke. B 1840-
e ropel Hemenl dununn ®eiit B [Ipyccuu Hanucan anneroputo Poc-
CHUU B BUJIe KPECTOHOCIIA, BO3MOXKHO TaMsTys 00 0cBo60xkmeHuY EB-
ponsl oT Hamoneona pycckuMu BouickaMu.® A Muxaun OcunoBud
MuxkemuH K 1862 rogy cosman naMaTHUK Tuicauesemue Poccuu B
HOBT'OPOLCKOM KpeMJie co chepol (nepKaBoli), yBeHUaHHOU KOJIEHO-
[IPeKJIOHeHHOU Gurypoi Poccuu psamoM ¢ gepxKauiuM KpecT aHTeJIoM.

4 OdopT ucIonHeH 1o 3aKa3y MMnepaTopckoit AKafeMUH Xy0XK€eCTB 10 CITy4alo BOC-
mecTBHUs Ha pecton Ekatepunst I1. [1.A. PoBunckuii B XIX Beke Bumen B GUrype, npe-
TIOJHOCSIEN CepAlle, anyeroputo no6su. CoBpeMeHHbIe HCCIe0BATEeIH CKIIOHHE! BH-
neTh B Helt onunieTBoperue Poccun (Komenosa 1981, 133).

5 B.U. Oxopokos, [Topmpem Ilempa I (1796), OdopT, pe3sewu. 56,4x41,4. [«Cobpan u
pacmosnoxun B. Okopokos». I'paBuposasn I H. Cokonos] TMUU umenu A.C. ITymkuHa.

6 Oununn deiit, Ansnezopus Poccuu, Xonct, Macno. 121x91. KapTusa noctynuna B 3p-
muTax B 1861 ropy u3 PonmuHckoro gsopua.
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5 Anneropumn Poccum EBrenus Jlancepe 1915-26 ropoB

B mauane XX Beka E.E. Jlancepe B anneropuu Poccuu nng Kazascko-
ro Bok3ajia B MocKBe BepHYJICA K 06pa3aM 1nepBoit nonoBuHs XVIII
BeKa, HaMepeHHo 00yeryuB Gurypy, npubiauxkas ee K aHTUYHOM 60-
ruHe. B gekabpe 1915 roga XymoxKHHUK ykKe OyMal 0 HanucaHuu Oa-
JIIOCTPafHl [Jisl ycunenus addekTa «IpopsiBa npocTpaHcTBa». OH
€037aJ1 MHOTO IeTaTU3UPYIOUINX 3CKMU30B ¥ KAK MUHUMYM II0 TPH 00-
mwux 3cku3a B 1/10 u 1/5 HacTosmeH BeTUYNHEL.’ B OMHOM M3 3CKH30B
despans 1916 roma JlaHCcepe BBe QUTYDPHI U3 aHTUYHOU MUGDOIOTUU
(HenTyna, caTupos u Op.) ¥ IepeopueHTUPOBal purypy Poccuy, Ha-
NHCaB ee He Mapsllel nocepenuue Mexny Esponoi u A3uel, a Ha-
BUCaLIe UMeHHO Hajl EBpomnoii. 3Ty e 00611y10 OpUeHTaIU0, BUI-
HO, 1 B 00IIIeM 3CKM3e UHTepbepa 3aja, padpaboranHoM LIlyceBriM.
OpHako u3-3a [lepBoii MUPOBOY BOMHEI ¥ BMeNIaTeIbCTBA Bnagumu-
pa BnagumupoBruyua ¢poH MekKa, HacTauBaBIIET0 HAa U3MEHEHHH IIPO-
rpaMMH 0hOPMIIEHHS pecTopaHa, oceHrio 1916 roga paboTH Mo Ha-
MMCAHUIO TTAaHHO B IIOJTHEIN pa3Mep ObIIM MTPHUOCTAHOBJIEHHI.

Kuss B ycanbbe Ycrb-Kpectuimie Kypckoit rybepHUn, XyLOXHUK
TepeKII0YUIICS Ha 3aKa3 apxutekTopa A.Y. TamaHsHa 10 odhopme-
HUIO 3aj1a 3acefaHuY IpaBieHuss MoCcKOBCKO-Ka3aHCKOM XKele3Hou
moporu. IIpennonaraaock CO3AaTh ONMHHAAIIATh KOMITO3UIKiL. Opu3
Hapoodw! Poccuu® ipeficTaBseT iBe TPYIIIEL JIIOHEN C IBYMS KEHCKU-
Mu purypamu - cieBa pycckas HeByIIKa (ee MOXHO TaKKe aCCOLH-
UPOBATh C 06pa30M Poccun) [unn. 1], cripaBa - IpPeOCcTaBUTEIbHUIIA
BocToka. CreBa Take n3o0paxeH 60raTheil Kynell ¥ IpefMeTHl, KO-
TOPBEIE MOTYT BEIBO3UTHCS M3 MOCKOBCKOTO peruoHa (MeTallbl, TeK-
CTHUNb, KEpaMUKa, KHUTH U IPOYee); CIIpaBa - Ka3ak, KUPru3, BOCTOY-
HBIEe QPYKTH, pora CuOUPCKOro OJIeHs U fpyrue nmpeaMeTs KOXHOTro
IMoBonxkbs, CpenHelt A3uu u Cubupu.

Ha nepBoM mjaHe JONKHHE ObLIN OBITH M306pazKEHBI TPYABL TO-
BapoB - MaHy(l)aKTypH, MAaIIXHEL ¥ IPOAYKTEI CEJIbCKUX IIPOMBEIC-
710B; c3aau GamHu MockBH u Kazanu, u duryps pabouux, Kpe-
CThsIH Y KYIIIIOB U T.JI[.9

7 Boénbluas ux 4acTh XpaHUTCS B My3ee apxuTekTyps uMenu A.B. Illycesa, B ['ocy-
nmapcTBeHHOH TPeThsKOBCKOM rajiepee U B YaCTHHIX coOpanusx. Eule ogun acku3 B 1/10
BeIMYMHE faTUPOBaH ceHTsiOpem 1917 roma (vacTHOe coGpaHue).

8 E.E. Jlancepe, Hapodul Poccuu (1916-17). ITanHo nns 3ana [IpaBieHuss MOCKOB-
cko-KaszaHckol xene3Hoi noporu B Mockse. Xoncrt, Temnepa. 130x720 cm. IToctynu-
710 B TpeThsKoBCKY!o ranepeto B 1930 romy u3 cobpanus A.B. Illycesa.

9 Astobuorpaduyeckas 3anucka E.E. Jlancepe ot 18 cents6ps 1921 roga. Apxus ce-
MbHU XyJOXKHHUKA.
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Unnoctpayus 1 EBreHuii NlaHcepe. Hapogsl Poccumn. ®parmeHT dhpusa ans 3ana Npaenexus
MockoBcKo-Ka3aHcKowi xene3Hoii goporu B Mockse. 1916-17. XoncT, Temnepa.
locypapcTBeHHas TpeTbsiKoBCKas ranepes, Mocksa

Takxe OBIJIM HAIMCAHE! XOJICTH Ha miadoH. Bce BMecTe oHU ObLIN
OTBe3€HH XyLOXHUKOM B siHBape 1917 roga B MockBy. Ho «u3-3a Ha-
CTYNIUBIIUX COOBITHY XXUBOIUCH He OklIa IOCTaB/leHa Ha MecTa».'® He
yCTaHOBJIEHO Ha IIpefHa3HavaBIIeecs MecTo ObII0 U TaHHO Mopckas
mopeosA, HalluCaHHOe JIeTOM 1 oceHbl0 1917 roma mo 3aka3sy apxu-
TekTopa M.U. PocnaBneBa fjis cTonmoBoy KBapTupsl U.II. MaHyca B
[Tetporpape [unn. 2]. OOHaXKeHHasd KeHcKas Gurypa 6oruau Hasger
TakKKe MOTJIa ONUIeTBOPSATL 6oraTcTBO Poccum.™

B Hos16pe 1917 roga, omacasch 3a KU3Hb CEMbY, XyOXKHUK BMECTE
C XKeHOU U IBYMS IeTbMU yexaJl [10 Ipuriauesuio Maromena Xu3po-
eBa B [larectaH. O06pa3sl Poccuu B UCKYCCTBE BGBICTPO TOMEHSTUCDH. C
yCTpeMJIeHHOH B PeBOIIONNOHHOe Oynyiiee Poccuet MOXHO accolu-
upoBath cTaTyio CBOOOMH, YCTaHOBIEHHYI0 Ha COBETCKOM IIOIAnN
B Mockse B 1919 rony. Co3maHHas 3HaMEHUTHIM CKynabITOpoM H.A.
AHppeeBHIM OHa OnIJIa pa3pyueHa B anpene 1941 ropa. B 1921 ro-
oy Kere Konesur B 'epmanuu co3pana pucyHok Ilomozume Poccuu
¢ obpa3om cTpagatomed ctpansl. Ho yxe B 1924 rogy amepukaHen

10 Kpartkas 6uorpadus E.E. Jlancepe. Koren 1920-x romos (?). PTAJIN. @. 1982. Om. 2.
Ne 13. JI. 3.

11 E.E. Jlancepe, Ansezopus 3amopckoll mopzosau epemer Ilempa I (1917). ITanHO
IJIS1 IeTPOTPafCKOTO oMa JeHCTBUTEIBHOI0 CTATCKOTO CoBeTHUKA UrHaTtus Ilopou-
pbeBu4a Manyca. Xonct, Macio. 200x386 cm. TpeTbsikoBcKas ranepes. B npaBoii ga-
CTH KOMIIO3UIuH n300paxeHs HentyH, 60oruns MopennaBanus Hasima u Herp, B Je-
BOY - IpEefICTAaBUTENN HApPOJoB C ToBapaMu. M3-3a OKTAOPbCKON PEBONIOIUY OTBE3TH
TIOYTH 3aBepIIEHHOe MAHHO 3aKa34YMKy XYNOXKHUK yxKe He ycnen. 4 utons 1918 roma
MaHyca apectoBajia BUK. 30 okTs16pst 0H OBLI IPUTOBOPEH K paccTpeny. TeM He MeHee
XYHOKHUK NOMKUCHIBAJI TaHHO BIJIOTH 0 1925 ropa.
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UnnocTtpayusa 2

EBrenuit /laHcepe nepep cBoum

naHHo Mopckas Topros/ia B AKaeMun XyaoxecTs
Ipy3un B Tudpnnce. 1926. HYactHoe cobpaHue

PoGepT MaiiHop, moOrBaBLIKi B MOCKBe, CO3Ma A ra3eTs Daily
Worker pucyHOK, Te OgHY IIEeCTYI0 4aCTh IIJIaHETH HeCeT 3[0POBHIT
MyX4YuHa B pabouei ogexke.

Ho Jlarcepe npoposnxKail MBICIATE CTaPEIMU KAQTETOPUSIMYU U UC-
TI0JIb30BAaJI B 3CKMU3aX CTaphle ayeropuu. BecHoit 1923 roga, Bckope
nocye o6pa3oBanus CCCP, xymoxHuk, 6ynyuu B MockBe, mpefcTa-
Bun A.B. lllyceBy HOBEIM 3cK13 mnadoHa 3ala pectopata KazaHncko-
ro Bok3aJsa Poccus npusvieaem Hapodvl 3anada u Bocmoka k Mupogo-
My eOuHeHulo, BEI3BaBIIUH UIe0JIOTUYECKHE CIIOPHL ¢ yyacTueM A.B.
Jlynagapckoro u 4d.A. TyreHnxosnbfa U He peajlu30BaHHEIN. 8 sTHBa-
ps 1926 ropa JlarCcepe nmonyuui nuckMo oT IllyceBa ¢ IpenioXKeHU-
eM Hanucath IIadoH 3a MeCSI], HO pa3penieHre Ha PaboTy Xymox-
HUK TOT[a He IOJIYYUJI 10 UAEHHBIM CO00pakeHNUsIM, XOTS B IIPeCCce
B KaUeCTBe MPUYKHE Ha3kIBalli 9KOHOMUIO CPefcTB. TeM He MeHee
3 ceHTs16ps1, Oyoyuu mpoe3moM B MockBe, MacTep GecenoBall 0 BO3-
MOXKHBIX pocnucsx ¢ IlyceBrIM U XymoXHUKOM-IeKopaTopoM [1.0.
BorocmoBcKuM, KOTOPHIH JOIKEH OB TEePeHOCUTh KOMIIO3ULIHNIO Ha
6omboit xoncT. K 20 ceHTAODPS yXKe B JIGHUHTPazie OH Havajl PUCO-
BaTb HOBHIHM OOJBINION 3CKU3 MTadoHa. Bo3MoXKHO, 3T0 3cKu3 Poccus
coeduHsiem Espony u Asuto, mpuobpetenHrd B 2012 ropy B cobpa-
Hue TpPeTbIKOBCKOY ranepen Ha cpenctsa OO0 «BremmnpoMbaHK» U
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Wnnioctpayua 3 Eerenuii flancepe. Poccus coeauHsieT EBpony u Asuio. ®parmeHT. 1920-e rogpl. bymara,
rpacduTHbIV KapaHAall, yronb, akBapeb, ryalub. locyfapcTBeHHas TpeTbskoBCKas ranepes, Mocksa

HEBEPHO NaTHPOBaHHEIM HauaoM 1920-x rogos.*? ITom durypoi Poc-
cuu OB §O0OaBNIEH MYTTO C IUTOM C Haamuchio CCCP [unn. 3]. Ku-
BOIIMCHEIE PA0OTH OCTAHOBUIIM 28-TO 110 THEBHOMY 3aSIBIIEHUIO YJIe-
Ha npaBlieHusI MOCKOBCKO-Ka3aHCKOM XKeJle3HOHM IOPOTH UHKEHepa
[I.T. Tannako, Kak HECOOTBETCTBYIOILINE NyXy BpeMeHU. [IpexHue
aJIeropuu ¢ XeHcKou purypoit Poccuu, o6venunsionieyr EBpony Ha
Orlke 1 A31I0 Ha IpPaKOHe, a TaKXKe aJIJIeTOPUYU YeThIpeX a3uaTCKUX
ctpaH 3uHaugs CepeGPSIKOBOI He YIOBIETBOPSIIA TPEOOBAHUAM HO-
BOT0 COIIMAIMCTUYECKOT0 COTepKaHus.** A caM XyooKHUK BEI3BIBATI
HefoBepHUe KaK ‘He KOMMYHUCT'.

12 E.E.JlaHcepe, Poccus coeduHsiem Espony u Asuto (1920-e roper). Bymara, rpadut-
HBIH KapaHAall, yroib, akBapens, ryams. 135,5%220. TpeTbIKOBCKas rajaepes.

13 21 okTsa6ps 1926 roga B «<HoBoii BeuepHeii razeTe» ony6iIuKoBaHa 3aMeTKa «K uH-
nuneHTy Ha KazaHckoM Bok3ase»: «CeronHs 4jeH KOJUIETHY HapKOMITYTH TOB. Pyaeiit
ocMarpuBa paboTH XyHoxkHUKOB berya u JlaHcepe Ha KazaHCkoM Bok3aine. Oka3biBa-
€TCs yIIpaBJIeHHEM NOPOTH PYKOBOAUJI HE PEXKUM 3KOHOMUHY, a UCKIIIOYUTEIIBHO H06y-
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6 «Mpa3gHUKN egUHEHUNA» B MOHYMEHTAa/IbHOM XXMBONMUCHU
1930-56 ropoB

B ampene 1930 roma Jlancepe pa3paboTal 3CKU3b BYX ITAHHO OIS
¢dotte [IBopia pabouero FOXKHOU Kelle3HOU moporu B Xapbkose.'*
OpuH u3 HUX - Cot3 pabouux CCCP, 3anadHoti Eeponvl u A3uu ¢ TIy-
60KUMU TeHAMHU, 1300paKeHNeM [1aPOBO30B, CTPONKY ¥ TOPH30HTOM
BEHIIIe BEPXHETO Kpas KOMIIO3ULIUU. B Ui0He, B AyXe HHAYCTPHAU-
3al¥y CTPaHE, OH YTOUHUJ TeMy: XKese3Hble dopoau 006eduHsaom
mpyosujuxcs acex cmpad. [Ipepnonaranocs #300Pa3uTh IapOBO3EL,
3HaMeHa U CIlellalluX HaBCTPeYy APYT APYTy pabouux (eBpomeies
¥ a3uaToB). B nekabpe XyMOXKHUK ellle pa3 CKOPPEKTUPOBAT TEMY:

Bokpyr 3HaMeHU IapTHUU Ha CTYIEHSAX CTPYIINPOBANNUCE IPen-
CTaBUTENIH TPyHa BCeX CTpaH, TyT Xe NHOHepH, Monofexb. Hapg
TpynIaMy BHCATCS MOIIHEIE TapOBO3HL. [...] BHU3Y €XUT IT0BEP-
JKEHHHBIN TOTPAaHUYHEIH CTONO ¥ PENbC, KaK CHMBOJIH OpaTCTBa
HapoZoB U XKeJIe3HEIX JOPOT, CBA3YIOIMUX UX.**

Brin co3gaH 9cKu3, KOTOPHM XpaHUTCS B cobpanuu CaHODPETTU B
Wtanuu u 6611 BepBhle ony0nukoBaH B 2010 romy B KaTajore BH-
ctaBku «Russie! Memoria, mistificazione, immaginario. Arte russa
del '900 dalle collezioni Morgante e Sandretti», opranu3oBaHHOM!
yauBepcutetoMm Ca’ Foscari. Bmecto anneropuu Poccuu B Kave-
CTBe L[EHTPaJIbHOTO 06beKTa JlaHCepe UCII0NIH30Baj KPACHEIH (ar.

Ilo upmeosioruyeCcKUM IPUYMHAM CIOXKETH IaHHO OJIs XapbKoBa
IIOCTOSSHHO KOPPEKTUPOBAJIUCh NapTUUHEIM PYKOBOACTBOM. M3-3a
HapacTaHUs «KKOMMYHUCTHYECKOU apaK4ieeBIINHEI», IPOTUB KOTO-
PO¥ BEICTyHAJ OTCTPaHEHHBIN C TocTa HapkoMmpoca A.B. JlyHauap-
ckust (Moposos 1995, 15), Jlancepe cMOT OCYIIECTBUTH POCIUCHU
TOJTBKO 0CeHbI0 1932 roma 1 abCOMOTHO Ha Apyrue TeMul: «Kprim»,
TAe TYPHUCTH, JOCTUTIIKE TOPHOTO IlepeBaia, IPOIIaloTCsa CO CBOU-
MU IDPOBOJHUKAMU, U «KaBKa3», rfge peryasipHble Bolicka KpacHou
apMuU BCTPeYaloTCs B ropax C MeCTHEIMY IapTU3aHaMU.

B 1932 rony Hauan HacaXaaThCsS METOQ ‘COLUaTIUCTUYECKOTO
peanu3Ma’, KyIbTUBUPOBABIINNUCS HA OCHOBE TEPOUUYECKOTO pea-
nu3Ma’ Accoumanuu XygoxXkKHUKOB PeBonmonuu ¢ mo6aBIeHUEM ‘CO-

XKOEeHUus ‘UAeHHOT0 XapaKTepa" Me}Kny IIpo4YuM, pa60T1>1 XYOOXHHUKOB B CMBICJIE pacC-
IIeHKHX NOBEJEHEl 10 PaCleHKH MaJIIPHBIX».

14 Tlo3pHee Ha3BaH [[BOPIIOM KYJIBTYPHI XKeJI€3HOOOPOKHUKOB uMeHu Y. CtanuHa. A
HBIHE Ha3bBaeTcs LleHTpanbHBIN AOM HayKU U TeXHUKU XapbKOBCKON AUPEKIUU XKe-
JIe3HOLOPOXKHEIX NepeBo30K KOXKHOM KeJle3HON TOPOTH.

15 [losicuuTtenbHas 3anucka E.E. JlaHCepe K 3CKU3aM ABYX AHHO A ¢oiie Kiayda
KeJIe3HOMOPOXKHUKOB «J[Boper pabouero». 31 mexabps 1930 roma. PTAJIU. @. 1982.
Om. 1. Eg.xp. 17. JI. 15-1506.
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UATUCTUYECKON poMaHTHKYU . POPMUPOBANIMNCh HOBEIE NKOHOTDa-
¢dbrueckue NporpaMMEl MOHYMEHTAIbHEIX POCIUCEHN OIS KPYIIHEIX
00IIeCTBEHHHIX IIOCTPOEK.

Jlerom 1932 ropma A.B. IllyceBy 03BONIUIIY IPOTOIKUTE PaboTy IO
yKpallleHUIo OCTPOeHHOTo UM Ka3aHCKOro Bok3ana B MockBe. JIaH-
cepe OKa3aJiCsl eUHCTBEHHEIM XyIOXKHUKOM, KT0 ocTancs B CCCP u3
coCTaBa JOPEBOJIIOLIMOHHOM KOMaHAH! IT0 KUBOIIUCHOMY YKPaIleHHUI0
Bok3aJa. 3 uions B Tudnuce apxutektop I.1. JlexxaBa nepenan JlaH-
cepe nuceMo ot IllyceBa: «HyXkKeH 3CKU3 cpefgHero nnadoHa 1 BCex
MeJIKUX C Bamel paspmenkoi, CioxkeTaMU U CPOKaM¥ UCIIOIH[eHU-
si]».** B ceHTs10pe XyOOKHUK pa3paboTai HOBYIO IPOTPaMMYy, COTJIac-
HO KOTOpOI Ha lleHTpanbHOM InadoHe u3o6paxkaach TOPXKEeCTBEH-
Has BCTpeda TPYASIIuXCcs pasHux pecny6auk CCCP u ipyrux cTpaH.
OTpmenbHble TadOHHB MOCBSNIANUCH: Ha 3amafgHoi cTeHe - PCOCP,
Kprimy, ApxaHTenbCKOMY Kpalo, YKpauHe 1 benopyccuy, Ha BOCTOY-
HoU cTeHe - Uupo-Kurtaro u Unpuu, Kutato, Y36ekucrany u Cubupu.*’

ITocye OKOHYAHHUS XapbKOBCKOHM pocmnucu 10 HOSOPS XYyHMOKHUK
OIISITH Tprexasl B MOCKBY U 3a HeleJII0 CO3Mall ellle HOBYIO IPOrpaMMy
Y 9CKU3H Ha TEMY eUHEHNS Pa3/InYHEIX 001acTel a3uaTCKON U eBpO-
nerickol yacteit CCCP ¢ eHTpanbHBIM InahoHoM [Ipa30HuK eQuHeHus
6pamckux Hapooos CCCP. 3apyOexKHbIe TEPPUTOPUY Ha JeCATH TOPIIE-
BBIX KaPTUHAX TeIePh PelIuiiy He n306paxkarh (BMecTo UHmo-KuTtas u
Wupuu 3annanupoBanu CpemHioo A3ui0), oa U aneropuu Poccuu Ha
mmadoHe Temeps yKe He Mpeanosaranocs. C ORBIIEH CTOPOHH A3un
BBOMJIACh CTatys JleHrHa. ODHUMU U3 KJII0UEBHIX QUTYD CTAHOBATCS
KPeCThsIHKA ¥ pabo4ynii, B IPUBETCTBUY Pa3BOIAIIUE PYKH.

B cenTsi6pe 1933 roma xymoxHUK npuexan us Tudnuca 8 MockBy
B CBS3U C HayaJIOM IlepeBofia KOMaH0# XKUBOIIKCIIEB €T0 3CKHU30B B
HaTypaJibHYI0 BenuuuHy. 3 oKTs6ps Komuccusi ot CeKTopa UCKYCCTB
Hapogzoro komuccapuata no npocsenjerauo PCOCP B cocTase 3a-
MecTHuTend 3aBenymomiero Cekrtopa A.B. 'puropresa 1 BCKyCCTBOBE-
ooB H.M. lllekoToBa 1 A.M. CKBOPIIOBa IOCETUJIX BOK3aJI, OTMETHUIIN
«OEeKOPATUBHYIO HAPSIHOCTD U 60raTCTBO UX [TAHHO] KOMITO3UIIMOH-
HOT'O CJIOXEHUS, a TaKKe MOJIHOe COOTBETCTBUE C UHAMUYHOCTHIO
NTUHUY UX 00paMJIeHusI», HO PeKOMeHIoBalu nepepaboTaTh 3CKU3
«KazakcTaH», m06aBUTH Ha lIeHTPaIbHOM InadoHe mpefacTaBuTenel
HaI[MOHAJIbHOCTEM, Haxogsamuxcs 3a rpauuneit CCCP, durypsr nuo-
HepoB 1 06pa3sl KpacHo# apMuu U «JaTh KpaTKue MOAIIUCH 10T BCe-

16 TIIucsmo A.B. Illycesa E.E. Jlancepe, nonydenHoe 3 utong 1932 ropa. PTAJIU. ©.
1982. Om. 1. . 153. JI. 2.

17 DCKHU3H-IPOrpaMMEH 3anafgHo (Gymara, akBapens; 33x49) u BocTouHo# (Gymara,
akBapenb; 49,5x33,2) cTeH 3ana 6ydera Kaszanckoro Bok3ana, co3ganuse E.E. JlaH-
cepe B ceHTs0pe 1932 roma, xpaHaTcs B My3ee apxuTeKTypsl uMeHu A.B. Illycesa.
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Unnwctpauusa 4 Eerenuit laHcepe. [pa3gHuk eanHeHns 6paTckux Hapoaos CCCP. LieHTpanbHbiii
nnadoH 3ana pectopaHa KaszaHckoro Bok3ana B Mockse. 1933-34. XoncT, Temnepa

MU KOMIIO3ULIUSAMU» C «I[UTaTaMu u3 JleHuHa u CtanuHa».'® Takxe
Ha myadoHe MpHUIITOCh H306pa3uTh npodunbHbl mopTpet U.B. Cta-
JINHa Ha KpacHoM 3HaMeHu. OT anneropudeckou xuponucu B CCCP
K Havany 1930-x romoB mOYTH OTKa3aJIuCh, B TOM YHCJIE IIOT BIUSHU-
eM ‘TIPOJIeTapCKUX XYAOXKHUKOB'. MecTo anneropuu Poccuu B MOHY-
MeHTaJIbHOM HCKYCCTBe C NTepBoH monoBUHH 1930-x romoB Hayasn 3a-
HUMaTh 06pa3 ‘oTua Haponos' CranuHa. JIaHCepe OueHb epexRUBal
0T CBOETrO ‘COTryalllaTeNbCTBa’ yUacTBOBATh B IPOEKTax C u300paxe-
HYEM BOXK[IS U IPYTUX KOMMYHUCTUYECKUX nunepoB. Ha Kasauckom
BOK3aje noptpet CTanuHa Mucaiu ero IOMOIIHUKH.

Takxke, mo MmHeHUIO A.W. CTpyKoBOH, B mytadoHe pazmepoM 10x7,5
MeTpoB JlaHCepe

BIIEPBHIE IIPUXOOUT K uee n306paxenus Heba COBETCKOU CTPAHHL: 5IC-
HOT0, SIPKO-T0JTy60ro, B KOTOPOM PEIOT KPACHEIE (JIary U JIETSIT CaMo-
JIETHI, BO3HOCSTCS CTaTyu Boxk el unu repoes. (Ctpykosa 2017, 289)

Ins ycunenus adpdekra rnyOouHs OBIJI0 YBEIUYEHO NEPEBO, HEMHO-
T'0 IepeKpHIBaolee BU Ha AUpUXKabb.*?

18 3akKIoYeHUE IO Ipou3BefeHHOMY 3-To OKT6ps 1933 roma Komuccuei cnenua-
NIUCTOB B cocTaBe ToBapuuieit H.M. IllekotoBa, A.M. CkBopnosa u A.B. I'puropresa oc-
MoTpy paboT xynoxkuuka E.E. Jlancepe. PTAJIU. @. 1982. Om. 1. Eg.xp. 23. JI. 8-806.

19 B03MOXKHO, GBI ©300pakeH MePBHIH AUPUKAGIIb TONTYXKECTKOM KOHCTpyKuuu CC-

CP-B5, KOTOpHIH ObIJI IPOU3BENEH 110 TPOeKTy YMOepTo Hobue u COBEPIIUI IIePBLIH
nonet 27 anpens 1933 ropa.
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VHUNuupoBaHHLIM IPaBUTENLCTBOM B (peBpane 1932 roga noso-
POT K ‘KJIaCCUYECKOMY HacCJequi0’ ¥ HEOKJIaCCULIU3MY MacTep CKO-
pee IpUBETCTBOBAJI, TOTOMY YTO OH GBI CO3BYYEH €r0o MOPEeBOJIIO-
IIMOHHBIM MpUCTPacTusaM. Ha nuke paboT 1Mo HamUCaHUI0 GONBIINX
XOJICTOB /15 BoK3alna 14 mekabpst 1933 roma mocTaHOBIIEHUEM TIpe-
supuyMa LIUK T'pysun E.E. Jlancepe IpUCBOEHO 3BaHUE 3aC/TyKEH-
HOro geartens uckyccrBa ['pysunckou CCP. B auBape 1934 ropa xorn-
CTH ORI IPHUKJIEEHH 1of pyKoBomcTBoM H.M. KoprHa K cTeHaM u
OTOJIKY [unn. 4]. O6 ycniexe Jlancepe Bricka3rBaics A.B. Illyces: Ha-
3elBasg paboTr Ha Ka3aHCKOM BOK3ajie «IEPBOW COBETCKON POCIIHU-
CbI0», OH OTMEYaJl, YTO B HUX 0TPA3uIach «6ObIasi 3peiocThb U He-
TpeKpalaoIuiics pocT, 00yYCIOBIEHHEIH 3TI0X0N U €€ TeMaTUKON»
(ITyces 1934, 20). Ho roBopuTH 0 MOJIHOM COBIAEHUN XyOOKHUKA
U BJIaCTHU’ HEYMECTHO.

Tema mpa3gHUYHOTO IIecTBUS Tpyasmuxcs CoBeTckoro Coio3a
OblyTa TOBTOPEHA XYHOXKHUKOM B IJIadOHE 3aj1a PECTOpaHa TOCTUHU-
11bl «MockBa», pa3paboTanuHoM B 1935-37 romax. 3mech MPOSBUIIOCH
OaBHUIIHee ero XejlaHUe [T0Ka3aTh UJINII03UOHUCTHYECKUY 3 deKT
TIpopHIBa B HEOO B yxe 6apOYHEIX UTATbIHCKUX MAacTepoB (AHIpea
oo, [IxxoBanuu barTucTa Themono). M306paxkeH BeYepHUH mpas3-
HUK C CaJl0TOM, TUMHAcCTaM¥ Ha (OHe KJIaCCUIUCTUUYECKUX B3MBI-
BaIOIIUX BBEICH apoK. Kak oTMeuan B cBoeM gHeBHUKe JlaHcepe, «1-
ro [Hos0pst] 6eimu H.C. Xpymes u H.A. Bynranus; nnadoH IpUHSINA
6e3 BCSIKOTO 3HTy3Wa3Ma, HO BCe-Ke IPHHANK».>° HecMOTps Ha pe-
ak1nuio QyHKIMOHEPOB, 1adh0H Ha OTBIEYeHHYI0 TeMY BCEHAPOLHO-
T0 IIpa3fgHecTBa CTall OMHUM U3 OCHOBOIIOIATaloIIUX IPOU3BENEHU N
B CO3laHUU ‘CTUIISA cTpPaHbl’. Takue TpuyMdaibHbIE CAMBOINYECKHE
KOMITO3UIINY, IPOCaBsaiomue mobeqy counanu3Ma, ObIIM O4eHb
BocTpeboBankl B 1930-e - 1950-e rogel. Tak, B 1946 rogy co3gaH mna-
¢oH ITpazdHuk [1o6edbl B 3pUTEIHHOM 3ajie [IBOpIa KyIbTYPH MeTPO-
monuteHa (I.O. Pyones, 5.B. Mopmakuckuii), a B 1949 rogy - 60mbImoi
nnadon 'umH Cosemckoz0 Coro3a 3pUTeIbHOro 3aia JloMa KybTy-
pt [IepBOro rocygapCTBEHHOT 0 MOAMUIIHUKOBOT0 3aBoa B MockBe
(B.A. KonoBanos, M.®. Kupuuek). Boo6ie, B 1946-56 romax O®IIH CO3-
OaHbl JECATKY XKUBOIUCHBIX 1171a)OHOB CO ClieHaMU MTPa3fmHUKOB U
3 dexToM BEICOKOTO0 Heba: B TeaTpax, BOK3asax, Knybax u [IBopuax
KynbTyphl MockBh, Tannuna, A3becrta, Ynau-Yus, Yuatypsl, Kapa-
raupgsl, Couu, Opmeccel, Huxnero Taruna, Illep6akoBa, CTanuarpa-
na u gpyrux ropogos CCCP.

JTaHcepe OB gasieK 0T KOMMYHUCTHYECKHX UEAJI0B, HO 0Ka3aJjcs
CBOEr0 pofa 3aJI0KHUKOM CTAIMHCKOHU ONUTUKHU. Byoy4y ONBITHEIM
MOHYMEHTANIUCTOM ¢ 30-IeTHUM CTaxKeM eMy IPUXOAUIOCH T0Ka3Hl-
BaTh JIOSIJIBHOCTH BIIACTH U COTJIacue Ha opUIlAasbHbIE CI0XKETHI, CTa-

20 3pecs u nanee: [IHeBHUK E.E. JlaHcepe. ApXUB CeMbY XyIOXKHHUKA.
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HOBUBIIKECS BCe 00JIee IPUTOPHO pafocTHEIMU. B 1938 rogy BTOpOIH
pas apecToBaiu ero 6para apxutektopa Hukonas Jlarcepe (0H ObL1
HamnpasneH B Kotnac, 3ateM B BopkyTnar) u EBrenuii nucan IpoKy-
popy mucbkMa ¢ obocHoBaHUeM HeobxonumocTtu Hukomnmas Ha apxu-
TEKTYPHO-XyMOXECTBEHHBX paboTax, OOOOHKIX TeM KOTOPHIE BHI-
TIOJIHAJI OH. Bo3M0OXKHO, uchMa IOAENUCTBOBaNM - B aBrycre 1940
roga Hukomai Obl1 9TamupoBaH B MOCKBY, HO IIOCJIE€ Hayalla BOHHE
nepeBeneH B CapaTOBCKYIO TIOPbMY, Tlle CKOHYAJICS M3-3a UCTOIIle-
Hud B Mae 1942-ro.

E.E. Jlancepe mpoposixa pa3padaTrBaTh TEMY TOPXKECTBEHHEIX
urectBui. JletoMm 1936 roga oH UCIIONIH30Ba €€ B 3CKA3HOM IIPOEKTE
01 KOHKypca Ha opopMyleHre BHYTPeHHEer o mpocTpancTBa CoBer-
CKoro naBunboHa Ha BcemupHoii BricTaBke B [Tapuxe 1937 roma, ne-
TOM-0CeHbI0 1938 ropa - B 3cku3e Mo3auyHOro gpusa Ais 3aja uc-
KyCCTB Ha BceMUPHOU BEICTaBKE B Hsio-Hopke, B 1939-43 romax - B
3cKu3ax nauuo IIpa3dHuk Hapodos Ha KpacHol naow,adu no cayyaro
npuHamusa Koncmumyuuu CCCP 8 1936 200y mns Bectubions Ka-
3aHCKOTO0 Bok3aa B Mockse, B 1940 rogy - B 9CKu3e POCIUCH IIJIa-
(dhoHa 3puTenvHOro 3ana bomnbinoro tearpa (Anogeos uckyccms Ha-
podos CCCP).

Bce 3T mpPOEKTH MMOKa3a ‘pafoCTHOTO COIMaM3Ma’ M0 Pa3HBIM
NpuYruHaAM He OBINIU OCylecTBIIeHb. Ho XynoXKHUK 0c000 He Tepe-
JKUBaJl U3-3a SIBHOM arUTallMOHHOW HAIPaBJIEHHOCTHU UX CIOKETOB.
OT Gomee MPUATHOTO [JIsT HETO MPOEKTa HOBOTO muadoHa Bomnbio-
ro TeaTpa KomureT o genam uckyccts npu CHK CCCP oTka3zancs
B ampesie 1941 roga mo NpUYHUHE OTCYTCTBUSA «Ty60OKOM COLMATIHU-
cTudeckou» umeu. JlaHCepe B HEM HCIIOJIb30Baj 00meryMaHUTap-
HEle CUMBOJIEL ¥ aJIJIETOPUY HEIIOHATHEIE HA4YaIbCTBY. OCKU3 IIAHHO
c uzobpaxenuem CtanuHa u uneHos [Tonut6iopo LIK BKII(6) B okpy-
XKEeHUHU TpefcTaBuTenei pasusix HaporoB CCCP na KpacHoiu no-
many s KaszaHCKOTo BoK3aa OB OMO6pEeH Kele3HOMOPOXKHEIM
HAYaJIbCTBOM BCEro 3a [Ba OHS [0 Hadaja BOMHEH - 20 uioHsg 1941
ropga. XymoKHUK OBIJI paji IePEPEIBY B 3TOM aruTallHOHHOM IIPOEK-
Te. 5 MapTa 1943 ropma oH maxe 3anucal B JHeBHUKE: «[JaBHO OTCTa-
BUJI CBOM IIPOKJISATHIe Ka3aHCKYUE 3CKUIEI».

Opyrum Takxe HeCOBITOYHEIM NIPOEKTOM ObUIM pa3paboTKu
obopmnenust crpouiierocs JIpopia CoBeToB B Mockse. Ilo npeq-
JI0XKEHMI0 HayalbHUKA CTPOUTENhCTBA uHXKeHepa A.H. ITpokodne-
Ba c uionsg 1938 roma XymoXHUK paboTanl Haf 9CKU3aMU [AJIST KOJIb-
IIeBOT0 KyNyapa bobmioro 3ana fBoplia, AJIMHA KOTOPOTO JOJIXKHA
Obl1a cocTaBiaTh 470 MeTpPOB. B mosCHUTENBbHOM 3anucke «2KuBo-
NHUCh KOJIBIIEBOT0 Kylyapa» aKafeMUK ONKCall CI0KeT OTPOMHOI0
IIEeCTBUS, UCIOJIHEHHOI0 PPECKOBOU KUBOIKCHIO, TEMIIEPOU UJIU
SHKAyCTUKOM, C YCIIOBHHIM SIPKUM (HOHOM, IIJIOCKOCTHOM TPaKTOB-
KO¥ QUT'yp ¥ BEICOKOU TOYKOM 3pEHUS:
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QUTYPH WECTBUSA PUCYIOTCS KaK OBl BUOUMBIMHU CBEPXY, TO €CTh
Kaxpjas, c3agy CTOsAIlas (pUrypa, BHIIE U TOJIBKO YyTh-4yTh
MeHbIIIe BIepeny Hee Haxoxsmeics. [losToMy rpynns GuUryp Kkak
OBl TPO3AMU CIIYCKAIOTCS U3 IIOf BepxHero kpas ¢pu3sa. [llecTBue
HAYMHAETCs C3a[¥ TJIaBHOU CKYIBITYPH (32 IPE3UAUYMOM) PsIfia-
MU BOOPYKEHHKIX Pab0unX; Maao-mo-Maly IPyIIH IPHo0peTaoT
MUPHHIY Tpa3MHUYHEIN XapaKTep; pa3Hsle Hapons. [Togxons K me-
PECedYeHNI0 IPONOJIbHON OCH TEMII IBUKEHUS 3aMejisieTcs u hu-
T'YPH IIOBOPAYMBAIOTCS OT IPOGUIIS IUIIOM K 3PUTENI0. B mpoTu-
BYTIOJIOKHOM IIPE3UAUYMY IIeHTPe O0IbIIasi KAPTHUHA C JIO3YHTOM,
1o 60KaM ero (GUTypH ONUIIETBOPSIONINE HAYKH U UCKyCcCTBa.*

W3-3a BOMHBI 3CKU3H JIaHCEpe, KaK U caMo 3[aHue, He ObIIN BOIIIIO-
meHbl. Ho cTUnUCTUYECKNE TPUHIIUIIE, BEIpaboTaHHbIE UM CIELU-
anbHo a7 [IBopiia CoBeToB, Oblnu nmpomonxkeHsl I1.1]. KOpuHEIM B eT0
MakeTe, 3CKu3ax u pparmenTax Mo3auku Mapw 8 6ydywee 1940-46
TOMHOB.

7 Anneropuv PoguHbl u Mupa B COBeTCKOM UCKYCCTBE
1940-x - 1980-xropoB

B cBs13u ¢ HayanoM Benunkol oTeueCTBEHHOM BOMHEI CO37IaeTCs HO-
BHIE 00pa3 Poccuu - PomuHEl B coOupaTrenbHoM obpa3e maTepu. B
utonie 1941 ropa yueHuk JlaHcepe 1o AKafieMuu XyooxkecTB ['py3uun
Hpaxnuit Mouceesuu Toupaze (1902-85) cosgan nmnakat PoduHa-mameo
308em!, B KOTOPOM KEeHCKHU# o0pa3 Hamucal co CBOeH XkeHu Tama-
pbl. CaMo BhipaxkeHue PomuHa-MaTh OBIJIO UM B3STO U3 CTUXOTBO-
penus Auppes Benoro utonsa 1908 roga OmuasaHve, TOCBSAIIEHHOTO
3.H. Tunnuyc:

Beka HuIETH 1 0€3BOIbI.
ITo3Bonb Xke, o PoguHa-MarTh,

B rnyxoe, celpoe pa3nonke,

B pa3pmosnbe TBOe IPOPHIAATS |...]

Bo BpeMms BoliHE JlaHCEpe He yexall u3 MOCKBEL B 3BaKyaluio U pas-
pabaTriBas BoeHHbIe TeMbl. C Hadasa 1943 roga oH pa3MBIIIISAI Haf
NIPOeKTOM TpunTtuxa Bolina u mup (He ocyiecTsneH). B Hauasne 1945
Tofla UCXOH BOWHEI ObLI MOHATEH. 7 (eBpais XymoXKHUK IOTYYUUI
MUCHMO OT HadanbHMKa Kazauckoro Bok3ana A.U. ITomoBa ¢ Tpebo-
BaHMEM HamucaTb K HOI0pIO fBa maHHO 10X9 MEeTpPOB Kaxmoe AJis
BecTuboms B OamHe CloloM0eKHy, 3aKa3aHHbe eMy ete B 1939 rony.

21 PTAJIM. ©.1982. Om. 1. [I. 74.

QuadernidiVeneziaArti4 | 103
Taking and Denying, 87-108



Pavel Pavlinov
Tema Poccum, o6beauHstoLeit Hapogbl, B NPOEKTaX MOHYMeHTaNnbHO xusonucu EBreHus JlaHcepe

C ofena My4nIICs BEILyMEIBAHAEM, YeM 3aMEHUTD IPEKHUE 3CKU-
3wl U ceiiyac - 11 4. Bedepa - IPUAYyManoch, MHe KaxeTcs. bepy
¢urypsl «Mupa», «ITobegrr» 13 KOMIIOHYeMOI'0 3CK13a; Kak 0yn-
TO U3 HUX MOXKHO OyfeT chienaTh To, 4TO JaBHO MeYTajocCs [...]

3anucan B TOT AeHb JlaHcepe. Bckope mocie co3maHus epBhIX 9CKU-
30B 26 peBpansg 1945 roga pemreHueM npe3upnuyma Bepxosaoro Co-
Beta PCOCP 69-meTHeMy MacTepy OBIJIO IPHCBOEHO 3BaHUE HAPOJ-
Horo xynoxHuKa PCOCP.

B KOHIIe CBOEro TBOPYECTBA MACTEP UCIIOIHUII CBOIO JaBHUIIIHIO
MeuTy 1300pa3uTh KEHCKYIO0 ajlIeTOPHUIo, 0 KOTOPOY OyMaJl elle B Ha-
yasne 1930-x romoB B XapbKOBe:

Kak 51, pabotas XapbKOBCKME CTEHOIMCH, MeuTall, - eciu Ovl fe-
JIaN uX TOJIBKO AJIs ce0si, TO Hamucas Obl BO BCIO BHIIKUHY 6-TH Me-
TPOB OHY XKEHINUHY - [IeMeTPY - OKPYKeHHYI0 60TaTCTBOM U Pa-
OOCTbHIO XKM3HU (}KUBOTHOM, TEJIECHOH: IIJIONE! U IIBETHL U T.[.).*?

XymoxHUKY OBlIJIa TPOTHBHA ‘TIPaBUJIbHASA TeMaTHKa B IyXe colpea-
nu3Ma. Y oH cTapa’sics UCIoJIb30BaTh 00001Iatomue CI0XKeThl, U3BECT-
HEIE C IPEBHOCTH, HAIIpUMep, U3 aHTUYHOU MUGONOruu. B cTaThsix B
razeTte Cosemckoe uckyccmeo OH Ipepaaran 60Jbille HCIIOIb30BaTh
MeTOJ ITO3TUYECKOM MeTahOpkl ¥ ‘BTOPOI IOPSNOK’ 06pa3oB (amOI1e-
MEI ¥ aJIJIETOPUN):

CTpeMIleHHe MOJHITh 3HAUUTEIbHOCTE CI0KeTa, 060COOUTD OT OHI-
Ta, IOBCEJHEBHOCTH IIPHBOMMIIO HCKYCCTBO BpeMeH OOJIBIIOr0 pac-
I[BeTa K IIHPOKOMY HMCIIOIb30BaHUIO ajneropuu [...] Pa3mpuxe-
HHEe PaMOK y3KO0 IIOHHMaeMOoro peaiu3Ma, 4acTo IepexonsIero B
HaTypalu3M, MHE KaXXeTCs CBOeBPeMEeHHBIM - 0COOEHHO Teleps,
KOT7la pa3Max UCTOPUUECKHUX COORITHI TpebyeT pa3HooO6pa3HOTO
¥ BEJIM4YaBOTO uX BomyomeHnus. (Jlancepe 1945, 3)

EBrenuii EBreHbeBuY gaxe yIOMSIHYII 9BOJIONKI0 o6pa3a MagoHHEL
B UCKYCCTBe PeHeccaHca.

24 anpensi TeMbl ORJIM yTBepXKIEHH HadaJbHUKOM ['71aBHOTO
yIpaBlleHHUs yYpeXkIeHUIMHI 1300pa3uTebHbIX UCKYCCTB KoMmuTe-
Ta 1o genam uckyccts [1.M. CricoeBEIM. Anjieropudeckuii o6pa3 Mup
TOJIKeH ORI OBITH BOIIOIEH B 7-MeTPOBOM GUTYPe KEHITUHEI B ITa-
mie ¢ peOeHKOM Ha OJJHOM PyKe U C TaBPOBOM BETBBIO B APyroi. [Tobe-
Oa BHaYaJle 3alyMBEIBalach XyOOKHUKOM B Bune Adunsl [Tannansl, HO
B Mae 1o HacTosHUI IllyceBa 1 HadyanbHUKa PsI3aHCKOU XKee3HOU
pnoporu ['Y. Kagarunse B 3CKu3ax [IPeBpaTUIach B BOMHA B KOJIbYY-

22 [IHeBHUKOBas 3amuch 8 Masg 1933 ropga.
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Te, MIJIeMe ¥ Ij1aie. BMecTo aBToMaTa, KOTOPHIH TpeOoBaly B aqMU-
HUCTpalluy, MacTep I[OﬁaBI/IJ'I y'BI/ITHﬁ JlaBpaMMu MeY U KOIlbe, KOTO-
PHIM BOMH IIONIMpPAaEeT 3HaMeHa CO CBaCTUKOM.

B muceme U.A. 1llapnemanto ot 7 HosiOpst 1945 roma MacTep Iucall, 4To

Oosisicst - He ucnyrana OBl TPaKTOBKA CIOXKETOB - HE CKasaju
05l - «BOT BoxkbsT MaTeph ¢ MiafgeHueM Uucycom u cB. ['eoprui ¢
IIHUKOM», HO BCE TIPOIILJIO O/1aromonyyHo.”?

18 Mas yTBepXKIeHH 9CKU3H B 1/5 BeInuuHy. B aBrycre nocrasunu
Jleca, 3aTeM IOKPBLIN CTeHB U3BECTKOBO-1IeMEHTHOU MTYKATyPKOU.
25 okTa6ps momomuukY A.E. [TopsiBkuH u I1.I. MapkoB Hauanu fie-
71aTh mabI0Hb-KapTOHHL.

[Moce MaIeHbPKUX «TEMaTHYECKUX» 9CKU30B, YTBEPKOEHHEIX 3a-
Ka34uKOM, 5 coesan 0omblire «paboyre» BEICOTOIO B 3,25 MeTpa,
a TellePb 3aKOHYHUJI IIPOPUCOBKY KAaPTOHOB B HY2KHYIO BEJINUYUHY
st Mupa [...]

nucan E.E. Jlaucepe xynoxuuky B.I1. Benkuny B nekabpe 1945 roga.>*

XyHmoXKHUK Hadall C KOMIIO3ULUU Mup [munn.5]. 22 1eKabps CTeHy
TIof Hee «pa30uIK Ha KJIEeTKH», IEPpEeHeCIU PUCYHOK U JlaHcepe Ha-
YaJjl MUcaTh [0 MTYKaTypKe KpackaMy Ha OCHOBE KaJUMHOTO KU-
KOTO CTeKJIa, fejlas HEKOTOphle YTOUHEHUS 10 MEeCTY. 2 SHBaps OH
«yBENUYUJI IULO 1 paboTas rojoBy peberka». B anpene 1946 roma
JKeHCKUH 00pa3 ¢ pe6eHKOM 0BT HAllMCAH ¥ MacTep Iepelies K ofi-
HOILIBETHBIM KOMIIO3ULIMSM 110 CTOPOHAM OT XKEHI[MHHI, 0TpaxKalo-
UM MUpPHYIO XKu3Hb («Hayka», «HMckyccTBo», «CeMbsi», «OTHOBIX»,
«Tpym y ctaka» u «Tpyn B monsgx»). [locneguuM medcTBHUEM ObI-
na 6poH3KpoBKa Meganu ¢ Hagmuchio CCCP, HeOONBIINX PO3ETOK
MeXKOy MajbIM{ KOMIIO3UIUSIMY W HafAIuCe# pecnyONuK Ha Ia-
1€ KEeHIITAHEI.

O6pa3 ITo6enrl mucancs yxe B aBrycre-ceHTs10pe 1946 roma u 6511
OONUCAH IIOCJIe CMePTU XyNOXHUKa ero cblHoM EBrenvem. Takum
o6pa3oM, Mup cTani mocmegHel 3aBepIIeHHON MOHYMEHTAILHON pa-
60TOM MPOCTIaBIEHHOT0 Xy0KHWKA. B Helt OH aKKyMyJIHpPOBal BCe
CBOM 3HAHUS U ONBIT PaboTh ¢ 1900-x TOmOB.

JlaHcepe He nucaj 06 accorAaly KeHIUHB U3 KOMIIo3uuuu Mup
¢ o6pas3om Poccuu (mau CCCP), HO 3Ta aJlJIeropus HalupalluBaeTCs U
OHa pa3BHUTa HmocnegyouuMu Mactepamu. B 1947 rony M.B. Ba6en-
YUKOB IIUCAJI B CTAThe O XYOOXKHUKE:

23 ApXUB CeMbU XyLOOXKHUKA.
24 Orpen pykonucei Pycckoro myses. @. 118. Om. 1. Ne 80. JI. 3406.
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Unnwctpayna 5 EBrenuit flaHcepe. Mup. 3ckn3 pocnucu BecTubions KasaHckoro cobopa B Mockse. 1945.
XoncT, Temnepa. focyaapcTBeHHbI Pycckuii Myseid, CaHKT-MeTep6ypr

BLICUTCS TOPfas, yBepeHHas U BeludaBas B CBOeM II0Koe purypa
«KeHITUHBI-MaTepu» - CUMBOJI IPOI[BETAHUS COBETCKOU POIUHEL
U TOpKEeCTBa MUPHOro Tpyna. (babenuyukos 1947, 19)

B mo3aukax Mup 8o acem mupe I1.]l. KopuHa Ha miaTdopMe METPO
«HoBocmo6onckas» B Mockse (1951; 8 1960-e ronmb mpoduns CTamu-
Ha, K KOTOPOMY TsIHETCsS peOeHOK, 3aMeHeH Ha rojy0s) u Mupy mup
xynoxHUKOB B.A. Boponerikoro u A.K. CokoJi0Ba Ha CTaHI[UU METPO
«ABTOBO» B JleruHrpazge (1955) KeHImuHa n300paxkeHa eme ¢ pe-
6erkoM. HekoTOpEIE ‘HeCO3HATEIbHEIE' COBETCKHE I'PaKiaHe MOTJIH
BUIETH B 3TUX 00pa3ax ¢ 30JI0THM GoHOM BoromaTeps ¢ MIafeHIeM
XpucrtoM. 3To cCMyIIao ¥ pyKoBoacTBo (B ToM uncie H.C. Xpyuiesa),
u ¢ 1955 ropa co3gaBaniuch MOHYMeHTa IbHBIE 00pa3kl yKe 6e3 pebeH-
Ka: cepus CKynpnTypHEX Komnosuuuil C.JI. CaBunikoro Mupy - mup!
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(BepBHIe ycTaHOBNIeHa B AnMeTheBCKe B TaTapcTaHe B 1955 romy),
Mo3auka PoduHa-mamb Ha cTraHuu MeTpo «KOMCOMOIBCKaS-KOJIb-
nesas» B Mockse, nepenenannas I1.J1. Kopussim B 1963 rogy us cBo-
ert e Mo3auku Ilapad ITo6eovl 24 uroHs 1945 200a 1951 ropa (HyXKHO
ObI710 TUKBUAUPOBATh U300pakeHus CTalvHa U IPYTUX MapTUHIIEB,
crosimux Ha MaB3onee). O6pa3 MupHo# Poccuu B 1960-e ropbl TUpa-
JKMpOBAJICS 110 Bcel cTpaHe. Tak, OH npefcTaBieH B crpadGuTo Mup,
Tpya, cyacTbe Ha KMHOTeaTpe «PomuHa» B [Togonbcke (1964).

YHUKaBHBIH, HO CTPAIIHEN 00pa3 PoguHbI-MaTepu BHICOTOU 85
Metpa (PoduHa - Mamb 308em!) co3paH E.B. Byuetuuem Ha MaMae-
BOM KypraHe B Ctanurrpape (Bonrorpaze) B 1959-67 rogax. OH npo-
monxun uneto Jlancepe 1945 roga o gurype IloGens B Bune XKeH-
IIUHE C OPYXkKUeM, TpaBaa 6e3 BOEHHBIX JOCIIEXO0B, IJjIallla, KOmbs U
BeHKa B PYK€, TO eCThb He B 00pa3e aHTUUHON AbuHb [Tannanh, a CKo-
pee c yeprtaMu Mapcenbe3rl ®paHcya Pioma (1833-36).

B 1970-e ropme! mosIBASIOTCS HOBEE BapHUaHTH anjieropuu Poccun
(CCCP) B MOHYMEHTAJILHOM HCKyCCTBe. O0pa3 KEHIUHEI C MSATH-
KOHEYHOU 3Be3[101 KOMMYHUCTHYECKOU U[E0JIOTUHU, OT KOTOPOH HC-
XOOaT Ny4u cBeTa, co3fmaH A.H. CKpunkoBeIM B Mo3auke Jlapvl As-
mas - PoOuHe Ha 3maHuu AJTaliCKOT0 KPaeBOI0 TeaTpa IpaMHl B
Bapuayne (1972-73).

Pa3Mephl MaMsITHUKOB B 3TO BpeMs HOCTUTIJIM CBOETO MaKCUMyMa.
Pa3mep Hepeanu30BaHHOU CTaTyX JIeHMHA BEICOTOM CTO METPOB, IIJIa-
HUpOBaBIneiics Ha [IBopel; CoBeToB B 1930-e rombl, GBI KCIIOIL30BAH
B 102-meTtpoBoit komnosunuu E.B. Byuerruua u B.3. Bopomas Poou-
Ha-mamb B Kuee B 1972-81 rogax. B 1990-e rogsl B Poccuu Hava-
JIOCh BPEeMSI IIOCTMOJEPHU3MA, He CIIOCOOCTBYIOINEE CO3NAHUIO LIEITh-
HOro o6pas3a CTpaHHL.

8 3ak/1l0ueHune

O6pa3 Poccuu mMensincs B uckyccte XVIII-XX BeKOB KapAUHAJIBHO:
OT IBIITHOTEJIBIX @HTUYHEIX O0TUHB ¥ PYCCKUX IEBYIIEK 10 MOTY4YHUX
ycTpamanmux xkKeHuH ¢ MedoM. E.E. JTancepe B 1910-e - 1940-e ro-
OBl IIpefJjiarajl CBOM BapHaHThl CKBO3b IIPU3MY aKTyalbHOU OJIUTH-
4yecKoM cuTyauuu B cTpaHe. B 1930-e rogsr pa3pabarwiBan «IIpa3n-
HUKM eIuHEHUS HapopoB U Tpyaamuxcsa CCCP». B 1945 rony on
mpupyMan HoBele 06pa3sl [Tobensr u Mupa, KOTOPEIe C U3MEHEHHU -
MU TOJIT0 IPOAOJIZKAIX UCII0NIb30BaThCS B COBETCKOM MOHYMEHTA Ib-
HOM ucKyccTBe. Ho HanboJee 1[eJIbHOM 3a{yMKOM 0CTaack ajjero-
pus Poccuu, o6benuHs0IIEeH Haponsl EBpomt u A3uu, Hafl KOTOPO#H
xymoxHUK paboran B 1915-26 rogax. B XX cronetuu aro Grina of-
Ha U3 JIYULIUX IOIEITOK CO30aTh MOHYMEHTaIbHEIY 06pa3 OrpoMHOi
CTpaHHl, IpocTupamwieiica oT banTuiickoro Mops fo Tuxoro okea-
Ha, Ha OCHOBE A3BIKa KJIaCCUYECKOT0 UCKYCCTBA.
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Abstract This article aims to outline the range of ideas the OST members had about
canonical easel painting and to show how the artists creatively interacted with these
ideas in their practice. The paper is based on a selection of paradigmatic as well as
little-known OST artworks and archival materials. Using formal analysis on one hand
and historical analysis on the other hand, it is possible to demonstrate that the OST art-
ists based their work on a combination of opposite technical approaches. The purpose
of this research is to clarify the nature of OST art for which there was much hope in the
1920s and that subsequently became the foundation for the work of the post-war artists.

Keywords VKHUTEMAS. Museum of Painterly Culture. Easel painting. Easel Painters’
Society. Project Method - Dynamics. Statics. Compositional axes. Formula similarity.
Non finito. Tangible forms. Abstraction.

B MHPOBOM UCTOPHY UCKYCCTB Kazxk/jas Xy[0KeCTBeHHas 91oxa
OBEIIECTBISAET cebsl B OIPEieNIeHHON BUJOBOM CTPYKTYPE, T. €. B
COOTBETCTBYIOLIEM KOMIIIEKCE PA3/IHYHbIX BUIOB HCKYCCTBA - ap-
XUTEKTY DI, CKYJIBIITYPbI, KMBOIIUCH, EKOPATUBHO-TIPUKTATHOH
O0TPACIIY - ¥ B UX B3AUMHOU COOTHOCUTEJILHON 3HAYUMOCTH.
(Potenbepr 1999, 182)

B nocnepesontonuorHble 1920-e rogel B Poccuu cTaHKOBas KapTUHA, 9Ta BaX-
Helmas acteTudeckas ¢opma KynsTypsl HoBoro Bpemenu (Kpusuys 2000),
COTJIACHO PacIpoCTpaHeHHOMY MHEHHUIO CPeOu COBPeMEeHHUKOB, He Morja
CTaTh 3aKOHOJATENIbHUIIeH UCKYCCTB U, B Ty4IlleM CclIydae, [0k Ha Oblsa fo-
JKWBATh CBOM BEK, KaK ¥ Pa3HbIe IPeMETHl CTApOro ObiTa, KOTOPHIN Hames-
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JIUCh TIOJTHOCTBIO PEOPTAHM30BaTh B OMXKallIee BpeMs U KOTOPBIH
OKAa3bIBaJICS [T0KA3aTeJIeM CaMUX PEBOJIOIMOHHEIX TPe0OPa30BaHu.
Muorue Teopetuku 1920-x, npugepXKuBasich pa3HbX B3TNIAN0B Ha
CTpaTeruio pa3BUTUS UCKYCCTB, CXONUIUCH B OBHOM: CaMOLIEHHOCTD
CTAHKOBOM KapTUHBHI KaK 3CTETUYECKOr0 00beKTa T0JIKHa OLITh [0JI-
HOCTBIO IPEO0JIeHa; OCHOBEI, HA KOTOPHIX BHIPACTET HOBasd KYNbTYpa,
He00XOIMMO IEPEOCMBICTUTE. Tak, Ha MIPOTSIKEHUH [I0CIIEPEBOIIIO-
IIUOHHOTO AEeCATUIETHS 3By4ar ronoca H. Tapabykuna (1923, 1925),
B. ApBaToBa (1926), P. ITenbmie (1927), A. IIuoTpoBckoro (1929) u up.
[TpounnioCcTpUpOBaTh UMIIEPAaTUBHEIE UHTOHALIUY 3TUX TEOPETUKOB
MOZKHO XapaKTepPHOU IUTATON U3 U3BeCTHOU KHUTH Tapabykuna Om
moavbepma k mawuHe (1923, 44):

BHIXO[ [M3 Ha3peBIIero Kpu3uca] HalleH B CMeHe TUMIMYECKUX
¢dbop™ uckycctBa hopmamy, [...] HEOOXOOUMEIMHU, - UCKYCCTBa HE
PEenponyIUPYIOLIETo, @ HCKYCCTBa KOHCTPYHUPYIOIIEro, ohopmis-
I0IEr0 BHEIIHUH OBIT.

Bropoi KynsMuHaIeR CIIopoB 0 CyAb0ax CTAaHKOBOY KaPTUHEI [IOCTIE
1920-21 cran, 0 MHEHUIO CaMUX YYaCTHUKOB, pucnyT B Komakape-
muu B 1928 romy.' B cBoeM 3aK/MI0UUTEIHHOM CJIOBE K 9TOU JUCKYC-
cuu A. Muxanos (Mckyccmeo 8 CCCP u 3adavu xydoocHukos 1928,
107) KOHCTaTUPOBAII:

M&I yTBEPKOAEM, YTO OHA [CTAHKOBAS XKUBOIUCE] OyIET OTMUPATh
10 Mepe IpubnuKeHus [...] K COUanuCTUIECKOMY 00IIIeCTBY, OHa
6y116T OTMHPATh MEOJIEHHO, U 3TOT IIPOLEeCC OTMUPAHUA UMEeT
CBOe OIIPaBaHUe He TOJIBKO B TOM, UTO CTAaHKOBas KapTHHA SIBJIS-
JIach U SBJSETCS WHOUBULYAJbHON NIPUHAMNJIEXKHOCTHIO, YTO OHA
KyCTapHa, a B TOM, YTO 3Ta CTaHKOBas KapTHHa He yIOBIEeTBOPS-
eT Hac II0 BO3MOXKHOCTSIM CBOEr0 COOepXkaHus, TO eCTh 110 BO3-
MOXKHOMY BMEIeHHUI0 U3BECTHOTO IICHXOJIOTHYECKOr0 KOMIJIEK-
ca, U3BECTHOTO Pofia epexuBauuii [...] Mbl TOBOPUM, YTO HEIb35
B paMKaxX CTAHKOBOY KapTUHHI JATh AUaJIeKTHYECKU o0pa3 co-
BPEMEHHOCTH B €€ [MHAMUKE, HEJIb3Ad aKTUBU3UPOBATH 3Ty COBPE-
MEHHOCTH Yepe3 TaKyio GpopMy UCKyCCTBa.

B Hauane 1920-x {BUKeHUE IPOU3BOACTBEHHUKOB Habupano o60po-
THl ¥, Ka3aJI0Ch, BOIJIOWIAJIO YasHUS PEBONIOIUOHHEIX TEOPETHKOB
(CupmopuHa 1994).

TeMm He MeHee, Ha BorHe HOTla u B pe3ybTaTe COOCTBEHHOTO IIPO-
Iecca U3MeHEeHHUH, OT3EIBAsICh Ha 00LIEeBPOIENCKYI0 HEOKIIaCCHYe-

1 YYacTHHKH 3TOTO AUCIIyTa CCBIJIAIOTCSA Ha IPeAlleCTBOBABIIKNE €My NUCKYCCHU B
LIK Pa6uc 1 MXKK.
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CKYIO TeH[IEHIINIO, 0Te4eCTBEHHOE UCKYCCTBO K cepenute 1920-x Bo
MHOTOM peabuIUTUPYET CTAHKOBYI0 KAPTHUHY, YTO OBICTPO HAXOOUT
NIONMEPXKKY psAfa KDUTUKOB, a TaKXKe FOCYLAPCTBEHHEIX JesaTelleln.

B aToM MeHsOIIEeNCs CUTyaluy Bo3HuKaeT OO1eCTBO CTAaHKOBHU-
cToB (1925-32) - emUHCTBEHHAA U3 NTUOUDPYIOIIUX XYO0KECTBEHHEIX
TPYIII TIOCJIEPEBOIIIOIIMOHHOTO AECSATUIIETHS, 3asBUBIIAs O CBOEM
IIporpaMMHOM CTaHKOBU3MeE yKe B Ha3BaHUM, 3ByUaBIIEM B cepe-
guHe 1920-X OCTPO-TIOJIEMUYHO.

Hapo ckazarts, npu nosisnernn OCTa Ha Xy0:KeCTBeHHOU ClieHe pa-
60TBI ero y‘IaCTHI/IKOB cpa3y l'IOJ'[y‘-II/IJ'II/I ‘-Ipe3BbI'~IaI‘;IHO BBICOKYIO OLIEeH-
Ky - I10 TPU3HAHUIO COBeTCKOI;'I KPUTUKH, UMEHHO B TBOPYECTBE OCTOBLIEB
HaMeTHJIaCh ‘MaTrXuCTpajb COBpeMeHHOro ucKyccTBa’ ([3dpoc] 1926, 21).2

OpnHaKo, KakK B Ha3BaHUM 00bEeJUHEHM S, TakK U B €T'0 XyI0KECTBEH-
HOUM NpaKTHKe C CaMOT0 Hayaja OIlyllaljiach mapafgoKCalbHOCTh:
HeCMOTPS Ha M30PaHHYI0 apXau3uPYIOIIYIo, MOMYEePKHYTO TPaau-
LUOHHYIO GOPMY UCKYCCTBa, OOIIEeCTBO CTAHKOBUCTOB HAJIESIOCH CO-
3[IaTh COBEPILIEHHO HOBYI0, HEORIBAIYI0 CTAHKOBYIO0 KAPTUHY, KOTOpas
mojKHa OBINTa CTATh YaCThI0 TPAHIUO3HOT0 TPOEKTa HOBOM OpraHu-
3alluy BCEW XKU3HU B IIOCTIEPEBOIIOMOHHOM Poccruu U MOBNUATH Ha
caM 3TOT MPOEKT. [IpyTUMHU CJIOBaMH, KapTHHA HOJXKHa Oblya mpe-
06pa3uThCs caMa U peodpPa3uTh OKPYKAIOIIYI0 AeHCTBUTEIbHOCTS:

B 310Xy CTPOUTENLCTBA COLIMAIN3Ma aKTUBHbIE CUJIBI UCKYCCTBa
OOJIKHE OBITH YYACTHUKAME 3TOT'0 CTPOUTENBCTBA U OOHUM U3
($hakKTOPOB KyJIbTYPHOU PEBOIIONNY B 06JIaCTH TEPEYCTPOUCTBA U
0 OopMIIeHHU s HOBOTO OBITAa ¥ CO3T[aHuUsI HOBOM COITMATUCTUYECKOM
KynbeTyphl. (ITrapmepopma OCT [1929], 211)

HcKyccTBO IIepBOTO NOCIE0KTIOPHCKOr0 AeCATUIETHS HalleIsa/I0Ch
OTPOMHBIMU XKU3HECTPOUTENbHBIMHU KadecTBaMu. Crienuduka mno-
HUMaHUS 3TUX KadyeCTB B KpPyTy xynoxHuKoB OCTa ompenensnack
UX I10-CBOEMY YHUKaJIbHEIM II0JI0XKEeHNEeM, KoT[a TBOpUeckol 6a30i
00BbeIUHEHNUS, 10 CYTH, cTan My3el KUBOIUCHON KyNIbTYPH, 3TOT
‘mMy3eit HoBoro Tuna’ (IT4yenkuna 2019), HayyHO-TPAKTUUYECKUH KOM-
IIJIeKC, - UHCTUTYIUS, CO3NaHHas CIelliabHO AN pa3paboTKy ak-

2 BricKa3bBaluCh U IPOTHUBONON0KHBEe MHeHUA. Hanpumep, ApBaTos (1925) rosopum:
«2Kenas, HECMOTPS Ha SBHYIO HEJIEIOCTD LIEJIH, CO3AATh YTO-TO HOBOE BHYTPH CTAHKO-
BOH KMBOIIMCH, BCE OCTOBIIB YIIEPJIUCH TUO0 B IIaKaT, 1100 B peKiaMy, 1160 B BEIBE-
cKy. IxX Belu ciefoBaio 65l BHIBEIIMBATE Ha YIIUIIAX, B BECTUOIONIAX 001IeCTBEHHEIX OP-
raHW3aluH, UTIOCTPUPOBATh UMY CIIel[HaIbHbIe IeYaTHEIE H3aHus, HO, KaK U CTaH-
KOBBIe, OHU 6€CCMEICIIEHHE]; C UX KPYIIHBIMU (OPMaMHU, IBYMS-TPEMST OCHOBHEIME KOM-
TMO3ULMOHHBIMHY 3JIEMEHTaMH, C IIOMYEPKHYTHIM pa3pelleHrueM IIBETa, C IIIOCKOCTHOHR
¥ ‘TBEPHON’ TPAKTOBKOH MJIOCKOCTH», HUT. 10 CupopoB (6.1.). Takue BHIAAb IPHHAL-
JIeKai KPUTHKAM U3 aKTHBHO IPOTHBOGOPCTBYIOLIEH CTAHKOBU3MY CPEIBL TPOU3BOS-
CTBEHHUKOB, T. €. OBIIIM 3apaHee IpefcKka3yeMeMu. TeM He MeHee B HUX yIaBIUBaJIUCh
HEKOTOpHIE TPOTUBOPEYHST OCTOBCKOTO HCKYCCTBA, 0 KOTOPHIX peyb MOUAET fasiblle.
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=

.
Unnwctpayna 1 Opuii MumeHos. UTasms. 1929. XoncT, Macno. My3eiiHoe o6beguHeHne
XypoxecTBeHHas KynbTypa pycckoro CeBepar. ApXxaHrenbck

TyaJibHbIX METOMIOB Ha OCHOBE TINATENTbHOT'0 U3YUYEeHUS UCTOPUH HUC-
KYCCTBa - aHa/Iu3a ‘TI0JIe3HbIX’ METOMOB IPOIIJIBIX 310X, U3YUEHUS
BCEX XyI0XKECTBEeHHBIX 9]IEMEHTOB U ‘'00beKTUBHEIX 3aKOHOB OpTaHU-
3anuu MaTepuasnos’ (Jlyummkus 1988, 68).°

CBOIO OCHOBHYIO MHUCCHIO (IOMUMO GYHKIIUM, 3afaHHOM allpuo-
pu - G6EITE 06Pa30BATEIPHEIM U HAYYHO-IPAKTHYECKUM [IEHTPOM IJI5
CcaMUX XyI0XKHUKOB) My3el BULEN B PaCIPOCTPaHEeHUY IPOU3BeIeHUuI

3 [Iporpamma My3es IpeKpacHoO oTpaxkeHa B JokyMeHTe 1925 rona, Bpemenu, korga OCT
Habupan cuny (Mamepuanvl 011 omuemHol svicmasku InasHayku Hapkomnpoca 1925).
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Unnwoctpaymnsa 2 AHapei fToHYapoB. Masibymk ¢ cobakoi. 1925. XoncT, Macno.
My3eliHoe 06befjuHeHne XyaoxecTBeHHas KynbTypa pycckoro CeBepar. ApXaHrenbck

B Ka4eCTBe 06p33HOB COBPEMEHHOI'0 UCKYCCTBaA (gacTo B BULIE perpo-
HYKHHﬁ), IIpegHa3HaYeHHBIX OJId MHOTO4YXUCJIEHHBIX W30CEKIUH, HO, B
KOHEUYHOM CYeTe, U MofieJiel OpPraHU3alluy XKU3HU B menom.* IIms aTo-

4 «OcHoBHOH 3amaueit MXKK siBnsercs BHpaboTKa ¥ IeMOHCTpPALUs HOBEHIINX Me-
TOJOB KMBOIKMCHOTO MaCTEPCTBA, U UX WIMPOKas ponaraufa. [I1s sToi uenu My3en
IOJIKEH yCTpauBaTh He MeHee TpeX OOJBIINX [T0Ka3aTeNIbHEIX BHICTABOK B I'0f, a Tak-
Ke sl MeJIKUX BHICTABOK-TIepeIBUKeEK 10 paboyum kiybam» (06vAcHUMeabHaA 3anu-
cka k cmeme Ha 1925-26 200bt MXKK ¢uauana I'TI" 1925, 44). BaxXHOCTb PENIPOAYKIUH
B paGoTe My3es OTpaxkeHa, B YaCTHOCTH B Cmpykmypa MXKK. Opeanusayus u 06vem
8bINoHEeHHbIX pabom 3a mpexaemue 1925-28 ([1928], 228).
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ro MZKK mpegycMarpuBas npoBefeHne B pabounx Kiybax perymnsip-
HBIX TIEPEJIBUKHBIX BEICTABOK, COITPOBOXKIAEMBIX JIEKITUSIMU U IIpakK-
TUYECKUMHU 3aHATUSIMU. HOBask MHCTUTYLUS CTPEMUIIACh II0-HOBOMY
HaJaJuTh MY3eHHYIO IesITeIbHOCTh: HECTU 3HaHMe 00 MCKYCCTBE B
caMble IIUPOKHUE ‘HAPOJHEIE MAacCh’ U TBOPUTD €T0 B PeabHOM Bpe-
MEHH - C yueToM MeHstomerocs 3putens (Hukputus [1925] nur. mo
Jla3eOHukoOBa 2019, 49).

OTU Ufeu He MOTJIU He 0TO3BATLCS B TBOPUECTBE XYIOXKHUKOB
OCTa, gnst kotopbix M2KK cTam MecToM IOCTOSTHHBEIX BCTPeY U KO-
TOpPHIE BUAENH cebs ‘YIEHEIMU 10 JKUBOIIUCH , HO YYEHEIMU COBPEMEH-
HOT'O TOJIKA, CIIJIaBJISIOIIMMH TEOPUI0 U MPAKTUKY U CO3MAIUIUMHU
TOJIOTHA KaK «IIJIaCTUYECKHU pa3BUBaloOIIuecs KOHCTPyKuum» (JIy-
yumkuH 1988, 89, 100), B KauecTBe CBOETr0 pofa ‘Mofenel moTpeo-
HOTO OYAYILEero’ B UCKYCCTBeE.

‘Mopenb noTpe6HOro 6yayIIero’ - MOHITHE, BBeIeHHOe GU3N0JI0-
roM u ncuxonoroM H. BepHIITeHHOM [T 0603HAYEHUS TPUHIIUIIA
OopraHu3aluy OBUKeHUd, IpefIoiaraiomnero yueT “HpopManuu ot
pelenTopoB KOHEYHOCTEN 0 KaueCTBaX BHENIHEeU Cpefdbl Ajis KOp-
PEKTHUPOBKY 3alaHHOT0 TeHEeTUYEeCKH 0OIIero alropuTMa JBUIKe-
Hus (Cuporkusa 2018).

Ha Mmo# B3rngn, MoXKHO yBuaeTh B kuBonucu OCTa npsamylo na-
panenb 9TOMY OTKPHITHIO BepHINTelHa, CYUTABIIEr0 [ABUXKEHUE
MOP(}OIOTHYECKUM 0OBEKTOM, «pPearupyloIiuM, KaK KHUBOe CyIIe-
ctBO» (CupoTkuHa 2018, 128-32). Camblil SpKUi IPUMED - XPECTOMA-
TUMHOe 1MoJI0THO A. [letineku Ha cmpotike Hoabix yexos (1926, I'TT),
rme ‘yepTex’ 3aBOACKUX GepMm Ha OGejloM rpyHTOBAaHHOM (OHE - He
TOJIBKO YyHO peaniu3alluy WHKEHEPHOTO MPOEKTa, IPOUCXOAIIIee
Ha HaIKX I'Jla3aX, HO U BOIJIOIIEHKEe XHUBOT0 IIpollecca CTPOUTENb-
CTBa, KOTMla 4aCTh MPEAIPUITHS YKe GYHKIMOHUPYET, a 4acTh elre
TOJILKO BO3BOAUTCS, BEIpAcTasi CIIOBHO U3 y3Ke OTCTPOEHHOTO, B CO-
OTBETCTBUY C HACYIIHKIMHU IIOTPEOHOCTSIMY 3aBofa. [[yX CBSIIEHHO-
OEeNCTBUS UM IPUTOTOBJIEHUS K HEMY, IPUCYTCTBYIOMIUM B 3TOM U B
OPyTrux KapTuHax [leliHeKY Ha IPOM3BONCTBEHHEIE CI0XKeTH ([Teped
cnyckom 8 waxmy (1924, I'TT), Tekcmuavwuupt (1927, T'PM)), nposis-
JIsIeTCS B TPelleTe UK COCPeOTOUeHHOCTH 0Xufganus (burypa mMo-
710710¥ PaGOTHUIIBI, TEKCTUIIBIIUI] UIU IIaXTEPOB) B COYETAHUU CO
CTEPUIbHO-TIPOEKTHOM 06CTaHOBKOM, KOTOpAs UIIH ellle He 10 KOH-
11a BOTIJIOIIEHA UJTX TONbKO 0603HaYeHa B ©306pakeHUM IIOMEILeH U,
HaIlMCAaHHBIX B YCIIOBHOM 4epTeXHO-rpaduiecKkoil MaHepe.

A. JIabac B CBOMX ITO3HUX BOCIIOMHHAHHUAX BePOATU3UPYET ITY
00IIyI0 YepTy MHUPOOIIyIIeHus XynoxKHUKOB OCTa, 3afgaBaBIIyio
OIpefieJIeHHYI0 TBOPYECKYI0 YCTAHOBKY:

[TonoGHYy0 yCTaHOBKY B ©306pa3uTeIbHOM HCKYCCTBE MOXKHO CPABHUTH C BOCTPEGOBAH-
HEIM B 1920-€ KaHPOM KHHO-HHCTPYKUuUH. [logpoGHee 06 aTom Bynrakosa 2005, 306-9.
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Unnwctpauunsa 3 AnekcaHap flabac. llepsomarickuii napaa.
1927. XoncT, Macno. MeCcToHaxoxgeHne Hen3BeCTHO

[To33us ¥ pOMaHTHKA XKUJIU B HAC caMUX. MEl HaflesIIuCh, 4TO Oy-
OeT Jydllle, ¥ BO BCEM, YTO HAC OKPYXKaJo, BEIUCKUBANIU 3epPHA
3TOr0 uymecHoro 6ymyinero. B HaremM BooOpaKeHUU MBI BULETTH
COBCEM HOBYIO XM3Hb, U B ITOJTHOM TapMOHUY C HEW - HEOOBIKHO-
BEHHOe, cMeioe, 6obioe u ryboKoe HCKyccTBo. (JIabac 2004, 29)

PaboTHl OCTOBIIEB HOJIXKHEI OBIIN ‘@KTUBUPOBATE 3PUTENIS - €T0 HO-
BbI€ OIIYIIEHWUs, HOBEE OTpeOHOCTH, HOBoe MuposupeHue. O ToM,
4TO 3TO YAABaJIoCh, CBULIETENLCTBYIOT COBpeMeHHUKH. Hanpumep,
mpo KapTury Tpy6ui (1925, I'TT) C. JlyuuukuHa KPUTHK THCa TaK:

[kapTuHa] npomonxkaet Tpanunuio Aupu Pycco [...] OT craporo
(bpaHITy3CKOT0 MacTepa Halll XyLOXKHUK B351Jl HAUBHEI PEANu3M,
IEeTCKYIO PafOCTh BOCIPUSATHS U CEPbE3HOE OTHOLIEHNE K O0bIIEH-
HOMY TOPXKeCTBY. BnepBrle 4yBCTBa, 0O HETO Y HAC HEM3BECTHEIE,
CTany BO3MOXKHEIMU TOJIBKO TeIlepk, [I0CJIe CEMU JIeT TUKTaTy PHI
nposertapuarta. (AkceHoB 1925, 16)

Io cyTH, OCTOBIIEL MeYTalIu O CO3LaHUY TaKUX IPOU3BENEHUH, KOTO-
pHle [T032Ke Ha30BYT OTKPHTHMU (IKo [1962] 2004).

He cnyuaen o6muit uHTepec B cpefe xymoxHUKoB OCTa K mpo-
671eMe BOCHPUATHUS ¥ BO3LEUCTBUS UCKYCCTBA Ha IICUXUKY 3PUTETIS
(TTuenkuna 2019, 43; Yynmeuxas 2018, 190).° B ‘amoxy TexHUYECKOH

5 Take IPOCIIeKUBAETCS B COCTABIIEHHOH JIyUHITKMHEIM IPOrpaMMe Kypca it aKTe-
POB 3KCII€PEMEHTAIBHOr0 [IPOEKIIOHHOT0 TeaTpa, B paboTe KOTOPOro y4acTBOBAIX MHO-
rue OyoyIire 0CTOBLEL Kypc OBUT HalpaBJieH Ha U3yUeHHe U TPEHUPOBKY «PUTMa 3DH-
TeJIbHBIX BOCIpUATHH» (JIyuniukus [nepsas nonosuHa 1920-x]).
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BOCIIPOM3BONMMOCTH IIpou3BefeHul uckyccrsa (benpsamus [1936]
1996), korga caMu XyOOXHUKY BUOAT efBa JIU He TJIaBHYIO ero 3a-
Iavyy B «IeACTBEHHOCTH» U CIIOCOOHOCTH «OPTaHU30BHIBATH ICUXUKY
Macc», crnenudryeckue BUIOBEIE 'PAHUITEI CTAHKOBOM XKHUBOITUCH He-
130e:KHO Pa3MbLIBAIOTCS, ¥ OHA YPABHUBAETCS He TOIHKO C rpadukoii
WM MOHYMEHTAJIbHOM XKUBOMHUCHIO, HO ¥ C PETIPOAYKIIUEN - Pagu CKO-
peiiliero pacrpocTpaHeHus Uael U MPOHUKHOBEHUS B CaMy XKU3Hb.®

Vipes ‘vHKeHepuH Oy’ ¢ ee clienupuiuecKUM POMaHTAYECKUM OT-
TEHKOM YKOpPeHeHa B «MOJEPHUCTCKOM BULIE€HUU UCTOPUU KakK TOroO,
YTO MOXKeT ObITh IIPENCTABJIEHO U Pean30BaHO KaK IPoekT» (Dai-
Orimenko 2018); mmst OCTOBIEB 9Ta Ues OKa3anlach XKHUBEIM HEPBOM
TOTO MIPOTHUBOPEYHS, 0 KOTOpoM B. KaHIMHCKUY TOBOPHUII KakK 0 He0O-
XomuMoM Ojiare’ - BO3HMKAJI CTAHKOBU3M 0€3 CTaHKOBH3Ma.

HIMeHHO B 3TOM KOHTEKCTE, 10 MOEMY MHEHH 10, HY2KHO BOCIIPUHU-
MaTh CTPaHHOe, Ha IIePBHIM B3TJIAM, BO3MYILIEHHOE IMICEMO, aipeco-
BaHHOe Oymymumu octoBuamu, C. HukputunsM u K. Pegbko 4. Ty-
TeH[XO0JIbAy, HanucaHHoe B 1923 rogy:

BrI HOMECTHIY CTAThIO O Belllax, OTIPaBIeHHEX B [TapuiK, BEICTaB-
JIEHHEIX B My3ee XKUBONKUCHOM KYNbTYPH B ekabpe 1922 roga. Cuu-
TaeM CBOMM [J0JITOM 00paTUTh BHUMaHUe Ha II0JIHOe U3BpallleHue
Bawmu Tex 3apmay, KOTophle OBIIK IOCTABNIEHH B paboTax XyLOXKHU-
KaMu. Brl munere: «Halle KCKYCCTBO 3alllJI0 B TYIIUK. Padymeercs,
OHO TIePEKUIIO IEPUOL OOTIBIION HATIPSIKEHHON PAOOTEHL, IBUKUMOH
JKaXK[OU CBSI3aThCSA C HAYKOW ¥ peBoionuei. C HayKo, Tpebyio-
el TOYHOTO aHaJK3a U C PeBOIIOLNEH, 30BYIIeN K IPaKTHYIEeCKO-
MY CTPOUTEILCTBY, K TpeobpakeHuno caMoro ObTa - BOT B BULY 3TO-
ro 60MKOTa JKUBOIIUCYU HAMI0 IPUBETCTBOBAThH YCUNIKE BEPHYTHCS K
paboTe Hapm KapTUHAMU [4TO U] SABASAIOT C000i paboThl HUKPUTH-
Ha, Pengpko, Trimmnepa, Jlabaca» - BEICTaBIeHHbIe paOOTH IIPefCcTaB-
TA10T co0010 KaK pa3 ‘Iiar BIepen’ MO IYTH OTPULAHUS KAPTHUHEL,
YTOUHEHUS ¥ yTIyOJIeHus BEIIEHA3BAHHOMN CBSI3Y C HAYKOU U pe-
BOJIOIMeH. AHanuTuYeckas paboTa Haj IIBETOM, HaJl 3aKOHAMHU Op-
raHM30BAaHHOTO CTPOEHUS MaTepraja B IPOCTPAHCTBe U BpDeMEH!
UMeeT caMoe TOYHOe OTHOIIIeHNe K IIPOU3BOLICTBY U UMEHHO B 3TOM
mar Buepen ot MamneBu4a, TaTnuHa 1 KOHCTPYKTUBUCTOB.®

W3 aToro Tekcra SICHO, YTO XYOOXKHHUKHU BUOETIN B CBOUX CTAHKOBBIX
KadpPTHHAX COBEPIIEHHO HE TO, YTO KPUTHUK - HE BO3BPAT B JIOHO TPAaau-

6 Hampuwmep, O6vsAcHUMebHAA 3anucka k cmeme Ha 1925-26 MXKK ¢uauana I'TT
(1925, 44).

7 «Hama rapMOHUS TOKOUTCS, TTITaBHEIM 00pa30M, Ha ITPUHITUIIE TPOTHBOMOIOKEHHU S,
3TOTr0 BeJIMYalllero IpuHIKIa B UCKYCCTBe BO Bce BpeMeHa» (Kangunckuit 2001,1:138).

8 IIucemo (4epHoBuK) 06be0uHeHHOU epynnbl xy0odcHuUKo8 K 5. TyzenOxoav0y (1923, 1).

QuadernidiVeneziaArti4 | 116
Taking and Denying, 109-130



Oksana Voronina
CTaHKOBU3M KaK KaHOH 1 ero npeopaosieHme B Xusonucy O6uecTBa CTaHKOBUCTOB

WUnnwctpaymna 4 KOHCTaHTUH BanoB. KuHo (3vi3eHLwwTeriH n Tuccs Ha cbemke). 1927-28.
MECTOHaXO)K[J,eHVle HEeN3BEeCTHO

I[UY, @ PEBOIIOLIMOHHOE UCKYCCTBO IPUHIIUIINAIBHO HOBOTO Ka4eCTBa,
IIpeonoieBalolliee IpexKHIe PONOBble OTPaHNYeHNs CTaHKOBU3Ma.

Tak, IpUBepKEHIB HayYHO-TEXHUYECKOI'0 IIPOorpecca, OCTOB-
I[bl CYUTAIOT HE TOJIBKO BO3MOXKHBIM, HO HEOOXOIUMEIM B HEBDEMEH-
HOM UCKYCCTBe XUBONIUCH [lepefauy JUHaAMUKY KaK OTINYUTEIbHOU
4YepTHl COBPEMEHHOCTH - IpUYeM He u306paxasi, a 3acTaBisds nepe-
JKUThb - CKOPOCTh, PUTM, 3a[JaHHGIM MallllHaAMH, HallpsXXKeHue HHTeH-
CHUBHOTO [BUXKEHUS.

Yuutens xymoxuukoB OCTa B. ®aBOpCKU «ITIaBHEIM 00bEKTOM
JKHUBOIIMCHU» Ha3bklBasl npocTtpaHcTBo (®aBopckwuii [1913] 1988, 57).
Hcromnb3yst onbIT COOCTBEHHBIX KHHECTETUYECKUX IPAKTUK (Ipexe
BCETO, B CAaMBIX Pa3HbIX BUfiaX CIIOPTa) U YBJIEKIINUCh MaKCUMOH Teo-
PUU OTHOCUTEJILHOCTY 00 HCKPUBJIEHHOCTH IIPOCTPAHCTBA, ero Oec-
KOHEYHOU U3MEeHUYUBOCTH, OCTOBIIL IOCTOSHHO 9KCIIEPEMEHTUPOBA-
JIX B IIOUCKEe CPENCTB llepefadyy fTUHAMUKU.

10. [TuMeHOB o BepraeT UCILITAHUSM TeJla CBOMX I'epoeB, 0CO0eH-
HO TeX, KOTOPHIe MOSBINSAIOTCSA B ClleHaX CIIOPTUBHBIX aKTUBHOCTEI:
u3rubb KOPIIyca ¥ KOHEYHOCTEH, X YTPHPOBAHHEIE PACTSIKEHUS, Me-
HSIOUYe 00LIie IPOIOPIUY TeJl, HAPSXKEeHHAs MyCKyIaTypa, L
[IOMYEPKUBAHUS KOTOPOH XyLOXKHUK IpuberaeT K IpUeMy YaCTUIHO-
r'0 ‘9KOPIINPOBAaHUS (HAalpuMep, Ml BUTUM, CJIOBHO 0€3 KOXH, B31Y-
THIEe [0 IIpefeia MEIIIIE, HaTAHYThHe KU COBEPIIAIOMIUX IBUXKe-
HUe PYK U HOT IepcoHaxel - B KapTuHax bee (1928), Tennuc (1926,
00e He coxpaHunuce), dymoboa (1926, Actpaxanckas I'KT um. [1.M.
Horanuna)). CBepxycuiue, oTpaxkeHHOe, B TOM YHCJe, U B ITog4ep-
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KHYTO OeMHOUBUYaIu3UPOBAHHEIX JINIaX, 3aCTaB/IseT BULEThH B [TU-
MEHOBCKUX I'epOSIX BOILJIOLIEHNE SHEPT U Y, OJIUIIETBOPEHHE TOM cCaMo
OUHAMUKH, KOTOPOH TakK BaxKHO OBIJIO [I7TST aBTOPa 3apsSAUTh MOJIOT-
HO ¥ IIPOCTPAHCTBO BOKPYT Hero. Kak u GOJIbIIMHCTBO OCTOBCKUX
paboT, MMMEHOBCKME KapTUHBI MPAaKTUYECKH NTUIIEeHbl HappaTHBa;
HO aKTHBHO alleJINPYs K MBIIIEYHOMY YyBCTBY, OHM OKa3bIBalOTCS
CPOOHU MOJHUY U CIIOCOOHH K CHJIBHOMY TOTAJIbHOMY BO3TEHCTBUIO
Ha 3PUTENs, KOTrma OH BOCIIpHHUMAaeT n300pakeHue He TOIbKO U He
CTOJIBKO YMO3PUTEBHO, HO CJIOBHO BCEM TEJIOM.

JTaGac mpuberaer K nepefadye BUOpaLUil U B3BUXPEHUH BO3YII-
HBEIX MaccC, 3aCTaBJIsAsl CTPYUTHCA KpacKy (Ympo y aspodpoma; Be-
yepoM Ha nymu K asapodpomy (06e 1928, I'TT’)), cMa3rBast KOHTYPH
TepcoHaxkeH, fenas UX MOX0XKUMHU Ha MeMOpaHy (KOrfa Teja IIpoHU-
I[aeMHI [JIST TOKOB CPenHl - [Jupuscabab u demoom (1929, FPM)), uxo-
Tha OTClladBasi KOHTYP OT GOpPMBHL U BHITYCKasl ‘CXBaueHHOe Ha Jie-
Ty, ‘HeUOeHTUPUIIPOBaHHOE LIBETOBOE IMSTHO CPELU IIPUBHIYHEIX B
CBOEH NMPEeIMETHOCTH UJIU QUTYPaTUBHOCTH u300paxkenui (I'opod-
ckas naow,ads (1926, Iepmckas I'XT)).

JlyunmkuH u K. BAnoB [UHaAMU3UPYIOT IPOCTPAHCTBO C IIOMO-
b0 KOHIIEHTPAIli¥ CMOHTHPOBAaHHKIX, B TOM YHCJIe MHOTOJTIONHBIX,
CILIeH, IBUXKEHNE B KOTOPHIX pa3HOHaNpaBieHo (Jlyuumkus I[TuoHe-
pus (1924, He coxpaHUIACh), S oueHb a006.110 JHcusHb (1926, Hopse-
THs, YacTHOe coOpanue), Bsanos KuHo (SiiseHwmeiit u Tucce Ha cvem-
Ke) (1927-28, mecToHaX0XKIeHNEe HEU3BECTHO).

Bce 3T0 0oTBedano ‘papuo-teMiy’ coBpeMeHHOCTH (IIonoHCKUM
1925, 38), moka3wIBaj0, YTO KUBOIKUCH CIIOCOOHA B3SITh PEBAHII Y
aKTyaJIbHbIX UCKYCCTB (MJIM ‘UCKYCCTB OHS') II0 CBOUM BO3MOKHO-
CTSIM OUHaAMHU3AlUY CaMOU ce0s ¥ JKU3HU BOKPYT.

OpHakKo 00epKUMOCTb JUHAMUKOMU CIIOPHIIa Y OCTOBIIEB C JOBEMIEH-
HBEIM ¥ HUX 0O aBTOMaTHU3Ma Y4eTOM KOMIIO3UIIMOHHEIX OCell - I1Ha-
MHKa CTaJIKMBaJiach co cTaTukoi. BocnutanHas Bo BXYTEMACe He-
06X0IMMOCTE TMIOCTPOEHHUS KOMIIO3UITUY Ha OCSAX KaK OCHOBA OCHOB
CTaHKOBHM3Ma, 0Ka3ajach akCcuoMou ans xymoxHukoB OCTa, cTpe-
MUBIIUXCS MTO3HATh 3aKOHBI XKMBOIIMCH U ONPENENUBIINX CBOIO 3a-
mavyy Kak ee 06HOBieHue. KoHIleHTpanus n3o00paxkeHus B IEHTPe U
apTUKYJIUPOBaHUE OCEH IOJIOTHA CTaJI0 CBOET0 pofia BU3SUTHOU Kap-
TOYKON OCTOBIIEB, YOEOUTENbHOM peanu3aliiedl YCTaHOBOK Ycmasa
o6I1ecTBa Ha CO3aHNe MaCTEePCKOW, 3aKOHYEHHON KapTHUHEL U ‘HHUC-
IUIINHY QOpMEI, pucyHKa u uBeta’ (ITramgopma OCT [1929]).

Wpes coxpaHeHHs CAMOT'0 CTAHKOBOT'0 BUfla HCKYCCTBa KaK rapaH-
Ta 00 bEKTUBHOCTH [T03HABATEIbHON AESTEIFHOCTH Xy NOXKHIKA-yUe-
HOTO’, yBJIEUEHHOI 0 ufeanoM GpU3U4eCKON U MaTeMaTHieCKON HayK,
TIOCTOSIHHO NPUCYTCTBYeT B HoKyMeHTax M2KK oCTOBCKOro BpeMe-
HY. Ha 3acegaHugax HayYHO-XyO0KECTBEHHOI'0 COBETA My3€es Of{Ha U3
BaXXHEMNIINX 3afa4 HHCTUTYIIUY ONIPENensaeTcs ClIeqyIomuM 06pa3om:
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Ha ocHOBe u3ydeHus UCTOPUYECKU Haubojiee MPOYHEIX BeIllel
¥ CHCTEMaTU4YeCKHU ITOCTABJIEHHOTO psSifa OILITOB - OIpefieIeHue
3aKOHOB XKUBOIIHMCHOU BIIEYATIS€MOCTH (3aKOHOB IICHUX0-(pu3uye-
CKHX COOTHOIIIEHUH B XKUBOMKCH) [...] Ha 0CHOBe HalIeHHEIX 3aK0-
HOB ¥ UX 9KCIIePUMEHTaIbHOM ITPOBEPKHU - BEIpab0TKa MPUHITUIIOB
00BEeKTUBHOM CUCTEMEl COBPEMEHHOW KMBOIUCHOM ITefaroruku.’

HHade roBopsI, KOMIIO3UIIMOHHEIE OCH KaK CHCTeMa KOOPAUHAT HeoO-
XOMMEI IJIs1 UCCJIENOBAHMUS BCEX XyOOXKECTBEHHHEIX 3JIEMEHTOB (Gop-
MBI, HAITPSIXKEHUS, IIIOTHOCTH 1BETa U mp.'°); OHU HeOOXOOUMEI IPU
aHau3e MEeToMa CTaphIX MACTEPOB (XYMOKHUKHU COCTABISIIOT CPaB-
HUTENIbHbIE aHATUTUYECKHUe TaOMUIlbl C TOMYEPKHYTHM KapKacoM
ocei''); HaKOHell, OHU TaK XKe HeoOXOOUMEI IS 3allycKa IPOEKTHO-
T'0 MEeTofla - OpraHu3aluy OUyIIeHUY U UMITYJIbCOB 3PUTEIS.

B nmoguepkmBaHUY 3TOM TIKOIBHOW OCHOBEI IPOSIBIISNICS CIIEIU-
dbuueckuii pomaHTH3M XyHoxkHUKOB OCTa, Bepa B BO3MOXKHOCTH CO-
BEpIIeHHON OpraHM3allNy I0JI0THA, PaBHO Kak u obmecTBa. Hecy-
YalHo B UX KPYTY MHOT'0 06CyKanu ugeu Tektonoruu A. borganosa
(Bormanos [1913] 1925-27).*2 B cBoeM magoce co3maHust 06pa3IoB HO-
Boro mupa xkuBonuck OCTa comocTaBuMa C yTONHMEN KapTUHbI KBa-
TPOYEHTO, KOTOpasi B CBOI0 odepenb Obla MOofo0Ha YTOMHUYECKUM
NIpoeKTaM Hea IbHbIX TOPOLOOB U BO3HUKJIA Ha HOHE «IIePECTPOUKH,
pa3pylleHus OGHOM U CTAHOBJIEHUS OPYTOM CUCTEMEBI MUDPOYCTPOU-
ctBa» B XV Beke ([Janunosa 2004, 33).

OnmHAKO OCTOBCKUM HAeaIi3M OTIMYAJIO er0 CoYeTaHue ¢ 0Co00MH
YYTKOCTBIO - XXKeJIaHWEM U YMEHWEM pearupoBaTh Ha XKU3Hb, €€ U3-
MEHEeHHUS U aTMocdepy, CTPpeMIIeHUeM OXBaTUTh €€ IEeTUKOM U akK-
Tyanu3upOBaTh OPraHU3ALMOHHKIE BEKTOPEL. ITH CTPEMIIEHHUS MOf-
TBepXKMalila KPUTUKA: «9HTY3UACTH HAllleT0 MHAYCTPHUAIbHOTO BeKa»
(Tyrenpxonsn 1926, 4) co3maloT IpoOU3BeNeHNs, TAe ComepKaHue

9 IIpomokoabl 3acedaHull HayyHo-xydodxcecmeeHHoz20 cosema MXKK, Ne 1 (1925, 3).

10 Hampumep, B aHaNuTUYeCKUX padorax Jlyunumkuaa KoopduHamol HcusonucHol
naockocmu (1924, T'TT), Hopmaab coomHoweHus [NA0cKocmu xocma u u3odpasceHus]
(1923) (JIyuuiukusu 1988, 70), HukputuHa - paboTh U3 cepuu Memoduka ucciedosaHus
kapmuHbl. Tunbsl ucciedosanus 06vexkmos u ux usmepeHus. Yacme I. Llsemopopmans-
Hoe uccnedosaHue (1925-26), OP I'TT, Cucmema opaaHu3ayuu 4,8emo38yKos8ulx owyuie-
Huti (1926-27), cobpanue C.U. I'puropbsHia.

11 Hukputus, [TokazameavHelii aHasus Aemonopmpema I1. Ce3aHHal[...] (1925-26), OP
I'TT, Jlyuumxkus, Cxema Kaaccupukayuu 8udos nocmpoeHus #UBONUCHOU NA0CKOCMU
(1923) (JIyunmkur 1988, 69).

12 Emule IpOeKIIMOHUCTHL B CBOEH [eKylapalluu 3agBNsanu: «MCKycCTBO - 3TO HayKa
00 06 beKTUBHEIX 3aKOHAX OpraHu3anuu Matepuana» (Jlyunmkus 1988, 68), a Ha cie-
nyiomeM atane HUKPUTHH IPOKOJIKAT 9TY MBIC/Ib, B YHaCTHOCTH, B pabG0oTe 0 TEKTOHH-
Ke B xuBomucH, HanucaHHou B MXKK mop BnusHueM unei bormaHoBa: «co3gaTh anre-
Opy OpraHM3aIlMOHHON HAyKHU - IeJIb HaCTOSIIEro ucciaenoBanus» [Hukputun [1924]
uuT. mo ITuenkuna 2019, 42].
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u opMa - «HeIIOCPeICTBEHHOE OTpaXKeHue COBpeMeHHOCTH» (Apa-
HOBMY 1926, 230); K 0CTOBCKMM paboTaM «Tak KPENKo, a IIaBHOE,
TaK HEIIPUHYXK[EHHO TIPUCTANN’» «4ePTOUYKHU U IITPUXU COBPEMEH-
HOU Hallel XKU3HYU U ee o01en aTMmocheprr» (XBorHUK 1926, 47-48).
B cBoux mepcoHaNbHBEIX BHICKA3bIBAHUSX OCTOBIIB (GOPMYTIUPOBATH
9TO TaK:

OnmlT HamuX yyutenel - Kauguuckoro, Manesuua, PogueHko,
[omoBoii, YoanbI[oBOY U OPYTUX, UX 9KCIIEPUMEHTEH MEI IIBITAJIACh
Pa3BUTH U, TIIaBHOE, CBI3aTh C HAIIMM PEBOIOIIMOHHEIM CO3HAHU-
eM, 4TOOBI MPUIATh UCKYCCTBY 3HaUeHHUe aKTUBHOTO OOpIia B II0-
CTPOEHMH HOBOTO COLlMaIbHOTO nopsaaka. (Jlyunmkun 1988,70)

IMTomo06HBIE YCTAHOBKY JOMIXKHHI OBINIM, 0Y4EBUIHO, IOIYYATh peaibHOE
OoCHOBaHMe B paboTe, mpoBoguBiieics B MXKK u HalpaBlIeHHOH Ha
CaMOKODPPEKTUPOBKY: B IIJlaHAX My3esl IIOCTOSIHHO NIPUCYTCTBOBaIa
uaes HajlaKMBaHUs 00PAaTHOU CBSI3U CO 3PUTEJIEM [JISI U3y YEHUS CO-
BPEMEHHOT0 ‘3alpocoB MoMeHTa'. CaM ke AHATUTUYECKHUH KaOuHeT
MXK nnaHUpOBal «aHalIu3 Pa3BUTHUS ‘HOPMaJbHEIX METOLOB B XKU-
BOIKCH B CBSI3U C YUETOM PA3BUTHS COLMATIBHEIX PAaKTOB», «apudme-
TUYECKOe UX [‘HOpMallbHEIX METOMOB] PACKPHITHE 110 OTHOILIEHUIO K
coBpeMenHocTU» (Hukputus [1925] uT. no JIaze6HuKOoBa 2019, 49).

B 9Tol CBSI3U HEYIUBUTEIHLHO, UYTO apPTUKYIUPOBAHHbBIE KOMIIO3U-
IMOHHEIE OCH B OCTOBCKUX IIPOU3BENEHUAX 3a4acCTyI0 OKa3bIBAIOT-
Csg TeM IIPaBUJIOM, OT KOTOPOI'0 HY2KHO CKOpee OTTOJNKHYThCS, YEM
€My CJIe0BaTh.

Crop IMHAMUKY U CTAaTUKHU OOJIbINIE BCETO 3aMETEH B IEHTPOCTPe-
MUTEIbHBIX KOMIIO3UITUSAX XyI0KHUKOB 00benuHenus (ITuMeHoB, bee,
JTabac, M3 cepuu Okmsbps (1928, T'TT), A. Termnep XKeHwuHa u aspo-
naat (1926, cobpanue B.A. u O.U. [leHucoBHIX)). B 0CTOBCKUX KapTH-
Hax, u30eraouux HappaTuBa, a 3HAYHUT, ¥ CIOKETHOTO KOHQINKTA,
KOHGIUKT IIepeHoCUuTCs B chepy CpefCTB BrpaxkeHusl. Tak, KOHGIUKT
OUHAMHUKY ¥ CTaTHKYM MOXKET BOCIIPUHUMATHLCS KaK COIPOTHUBIIEHUE
KOCHOCTH, 60pb0a 3a 0OHOBIIEHNE U MHOM IIOPSIOK BEIIEH.

WHaye roBops, apTUKYISLUS 0CEN, C OHOW CTOPOHKI, BEICTYIIaeT
rapaHToM 0ObEeKTUBHOCTH MPENCTABIEHHON Ha MOJIOTHE KAPTHUHEI,
PaBHO KaK ¥ TapaHTOM MaCTEPCKOTO BlIaJeHUsI UCKYCCTBOM CTAHKO-
BOU JKUBOIKCH; C APYTOM Ke CTOPOHHI, CO3[aeT He0OXOMUMYI0 4yB-
CTBUTEJILHOCTH K BOCIIPUATHIO IUHAMUKH, OCTPOTA KOTOPOTO ITOBHI-
IIaeTcs 3a CYeT CUJILHOTO0 KOHTpAcTa CO CTaTUKOM.

13 [loka3aTeJbHE OCTOBCKME IPOU3BENEHUs Ha BOEHHYIO TEMY - B HUX YACTO HET H30-
OpaxeHnus Bparos: t0. [lumeHoB, B3simue aHe1ulickoz2o 610kzay3a (1928, JIvBoBckas KI'),
A. Kosnos, BoccmaHue (1927, MecToHax0oXIeHue Heu3BecTHO), A. [lefinexa, O6opoHa
ITempoepada (1928, LIMBC P®).
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Nnnwctpauna 5 Anekcanap bapul. XpoHomeTpax. 1925. XoncT, macno.
MecToHaxoxaeHne Hen3BecTHO

Emnie omHUM IIpOsiBIeHUEM NpodecCHoHa bHOr0 nep(eKnuoHu3-
Ma OCTOBIIEB OBIJIO CTPEMIIeHHEe K JTaKOHUYHOW U €eMKOU KOMIIO3U-
LIWH, - CTpeMJIeHrne K GOPMYyIbHEIM pelleHussM, BOUpaiomuM B ceds
KOHIIeHTpaT cMbicia. O TOM, 4TO 3TO y[aBajoCh, CBUAETEIbCTBOBA-
Jla KPUTHUKA: B YCTOHYMBHIN HAOOP XapaKTePUCTHK, KOUYIOIINX U3
CTaTh¥ B CTAThI0, BXOOUIH, IPEXKAE BCETO, KOCTPHIU, TaKOHUYHEIN
U BHIpa3uTenbHHN» 93bK (Tyrenpxonsn 1928), «<4eTKOCTL U CBOe-
obpa3Has OCTPOTa XyMOXKECTBEHHOM MbICIu» (XBoMHUK 1926, 50),
«9KOHOMUYHOCTH ()OPMBEI, IPOYHOCTE U SICHOCTD IIBETA U JIMHUHU I10-
cTpoeHus KapTuHE» (OcTpenos 1929, 78).

B cTpemieHuu K ‘MaTeMaTuyeCcKol' MOAEeNU OpraHu3aluu KapTHu-
HEI IPOCBEYMBAET HacleqoBaHNe KOHIENINY IEHTPOCTPEMUTEIbHOU
KapTUHH KBATPOYEHTO KaK «HiealbHOU CTPYKTYPHON MOZIe I MUpa
3eMHoOro» ([Janumosa 2004, 28). YTBepauBIIasics B JalbHeHIIeM Uest
KJIaCCUYECKOHM KapTUHH KakK ‘Gopmynsl 6eitus’ (I1. ®IOpeHCKui) oKa-
3bIBAETCS BazKHOM IS OCTOBLIEB, CTPEMUBIIUXCS K CO3[TaHUIO COBpE-
MeHHOY YHUBEPCaIUCTCKOM XKUBOMIKUCH, BOCXOIAIIel K BHE2KaHPOBO-
MYy CTaHKOBOMY UCKyCCTBY EBpormrl XV-XVI BeKoB.

OcHOBa TaKOTO MeTOfa - B HaBHKe 0000IIeHUS pPe3ynabTaToB
aHanM3a XyOoXkKeCTBEHHBIX 3JIEMEHTOB, YCBOeHHOM B Alma mater.
YcTaHOBKA Ha TIATENbHBEIM aHAIWU3 U IOCHEAYIOMUM CUHTE3 SBHO
TIPUILJIACE 110 AyIle XyA0KHUKaM, OpPUeHTHPOBABIINMCS B CBOUX I10-
3HaBaTeJIbHLIX HHTEHI[HASIX Ha eCTeCTBeHHEIe HayKu. [IOMCK TOUHOTO,
€IUHCTBEHHOI0 - (OPMYJIFHOT0 PelIeHN 0TpaxkKascs U B xapakTepe
OpraHM3aIUuU OCTOBCKOY PabOTH HAf KapTUHOMN: COXPAHUJIUCh CBU-
IeTenabCTBA O TOM, UTO B Cpefie OCTOBIIEB IIEHUJICS METO[ a la prima,
KOT[la leTaJIbHO IPOAYMaHHBIM 3aMBICET BOTIJIONIAJICS Ha ITOJI0OTHE B
KopoTkue cpoku (Jlyuumkuu 1988, 91-3, 96-8).
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3aMeTHM, YTO CTaplIee MOKOJIEHNEe aBaHTapAUCTOB, MaeBuY UiIu
ITomoBa, paccykpano o mpobaeMax 3BOJIIOUY UCKYCCTBA B KPYII-
HOM MaciiTabe cTujel ¥ HanmpaBieHu?. VX MoJofble YYEHUKHT
ropa3sgo 6osblle OBIJIM CKJIOHHBEL K IPOBEPKE «TapMOHUM ajre-
Opoif» - K BHIBEEHUIO (OPMYJ ¥ aKCHOM KUBOIKCHOTO TBOpYE-
cTBa. (Amackuna 2013, 719)

Ha cnenuduky noctpoenus kommno3unuu B kpyry OCTa He Mornia
He IOBIUATh aTMOC(hepa HeIIPePHIBHOT0 UCCIeL0BaTEIbCKOT0 IPO-
necca B M2ZKK c BrIBeleHMEM Pa3JIUYHBIX aJITOPUTMOB KHUBOIIUCH,
B TOM YHCJIe aJITOPUTMOB CIOKETUKH, a TakKxke O0mu30cTh K LIUTy,
3aHMMaBIIEMYCS ONpefeleHNeM HopMajel IBUXEHUN U NeUCTBUI
pabouux. [lemepcoHanu3UpPOBAaHHLIE TE€POU OCTOBCKUX KapTHH,
npuUcnyImIuBawecs K Bubpanusam adupa (Teimnep, KeHwuHa u
asponaax, Jlabac, Jupuacabab u 0emoom, A. Tornuapos Illapman-
wuk (1925, T'TT)) unu MamvHaNbHO melcTBylomue ([Jelineka, Tek-
cmuavuwjuubl, A. Bapin XpoHomempadic (1925), Aemopemorm (1927,
00e - MeCTOHaX0XKeHe HEU3BECTHO)), IPECTABIIIOT PUTypPaTHB-
HbIe, 00/IeYeHHEIe B MJIOTh, YaCTH (GOpPMYJ, MPU3BAHHEIE OTPA3UTh
CYTh Pa3UYHBIX 3aKOHOMEPHOCTEN — CUJIBI U CONIPOTUBIIEHUS, TAKE-
CTH ¥ TATOTEHUS, ABUXKEHUS ¥ IIPEBPallleHUs IPOCTPAHCTBA B TOY-
Ky B OTCYTCTBUY BPEMEHH.

QUryps repouHb KapTUHH Jesywku ¢ mauyom Ilumenosa (1929,
I'TT) - MmaTepuanbHBIE, HO HCTaWBaOI[Ke (HAIIOMUHAIOIINE OOHOBPE-
MEeHHO OTIIe4aTOK HeraTHBa U JPEBHIOI GPeCKY), 4eMy COOTBETCTBY-
10T Pa30MKHYTEHIE TeOMeTpruYecKue GUryprl B HUXKHEM JIEBOM YTy
TIOJIOTHA, CJIOBHO NPM3BaHHHBIE NIPONEMOHCTPHUPOBATh TOTOBHOCTEL K
TOCTOSIHHOM TpaHCcdopMalluu. B mpou3BeneHuy HET YJIEeHEHUS Ha
BeEPX U HU3, BOOOIIE HET KaKUX-T1b0 MPOCTPaHCTBEHHBIX OPUEHTHU-
POB, U 3T ‘IBYXIIJIOCKOCTHEIE NIPSMOYTOJIbHUKY, PaBHO KaK U XKeH-
ckue GUTypH, 3aBUCAIOT, OYATO B HEBECOMOCTH. [Tapsiiue reoMeTpH-
yeckue HOpPMbI BOCIIPHHUMAIOTCS KaK CTPOUTEJIbHEIE OIIOKH ellle He
TIOCTPOEHHOI0 3[aHUS; OHU Ja0T HEeCKOJIbKO UPDOHUYHYI0 pudmy oc-
HOBHO¥M KOMITO3UIIMOHHOM IPYIIIIH ¥, TPUBJIEKas K cebe BHUMaHUE Ha
[IepBOM IIJIaHe, CJIyKaT CBOEr0 POfia CTepeoMeTPUYECKON MOJEeNbi0
BCel KapTUHBL. PeKTaHTYNSAPHbLIE TUHUY SIBASIOTCSA ONpeNensony-
MU [IJ151 9TOM PabOoTH], OHU MOJUUHSIOT cebe Bce IPYTHe U 3aJaloT Xa-
pPaKTep [ABUKEHUS - HECMOTPS Ha MIPUCYTCTBHE Msuel, TpeOyomux
THOKOCTH CyCTaBOB, U MYCKYJIbHOM TEJIECHOCTH, BCE IBUKEHUS Me-
XaHU3UPOBAHEI, COBEPIIAIOTCS IO IPSAMBIM YTJIOM. 3PUTEJIO IIpef-
jlaraeTcs OLEeHUTh YeTKOCTh ¥ HalileHHOCTh IIPSIMOYT0JIbHOT'0 MOLY-
715 ¥ ero mocTpoenus. ConocTaBieHue daca u mpodus, abCoTTHOM
CTaTUKY OTHOU (GUTYDPH ¥ OTHOCUTEILHOTO ABUXKEHUS OPYTOH, YIIO-
no0JIeHHOT0 OTKJIOHEHNIO MasiTHUKA, - 3aBepllaeTcs 00beIUHeHNEeM
B O[THO IIEJI0€ C ITOMOIIIBIO IBYX MsIUeld B pyKax meByuiek. Ha Hamux
riasax XHBoe IMOOYUHSeTCS TpeGOBAaHUSIM CTPOTOM PETYISIPHOCTH,
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¥ B 3TOM OCHOBHOU IIOCBLI IPOXU3BENEHHUS, CTOJb SIBHO IIPEeNCTaBIIs-
I0Iero MaTeMaTUKy OPraHU3aluy U ee MOLeIb.

TeM He MeHee u300paxkeHNe 0CTAETCS BO MHOTOM 3arafOo4YHbIM;
3TO BIeYaT/IeHUe ycunuBaetcs 6aronaps 6eiecoMy MapeBy, 3ol
HSIOIIEMY BCe TIOJIOTHO M CO3[AI0LIEMY OIpefeeHHYI0 UT'PY YeT-
KOCTH-MUPaXXHOCTH, MaTepualbHOCTU-OECIIJIOTHOCTH, peanbHo-
CTHU-TIPOEKTHOCTH.

Ta e aOCTPAarupPOBaHHOCTH - OTCYTCTBHE SICHOCTH CMEBICTIA, He-
BO3MOXKHOCTbH YJIOBUTD BECh CMBICJI L[€JINKOM IIPX KOMIIO3ULIIMOHHOU
u GopMaNbHOU ICHOCTHU (KOTOPYIO B OCTOBCKOM UCKYCCTBE KDUTUKHU
O0TMeYasy B ONUH I'0JI0C) - €CTh ¥ BO MHOTUX IPYTUX OCTOBCKUX IIPO-
Y3BeleHUAX, HallpuMep, B KapTuHax Thiiepa Jupekmop nozodul
(1926), HagooHeHue (1926), JTupuyeckuti yuksa Ne 5 (1928, Bce - MAT-
MA). Ux meTadopruecKu CTPOH IBHO COIIPOTUBIISIETCS TOM MPOCTO-
Te, KOTOPYIO, Ha MIEePBHIY B3TJISAM, CYIUT JJaKOHUYHAST KOMIIO3ULIUA.

B napadpaze I'oHuapoBa Ha u3BecTHYI0 KapTuny K.-JI. [JaBuga
Cmepmb Mapama (1927, I'TT) MBI TaKKe 00HaApyKUBAaeM IPEKPACHYIO
B CBO€M HaliIeHHOCTHY KOMITO3UIIMIO (0OHA BEIpaXKaeTCs B pacipeferne-
HUU MacC, [UHAMUKe ¥ YPaBHOBEIIEHHOCTH, 00 e IUHEHUY B EAMHOE
Iefioe ¢ MOMOILILI0 OpPraHU3alliy IBeTa); IPU 9TOM CeMaHTHUKa Ipo-
TUBOpEYMBA U ITOJTHA HEOXKUAAHHOCTEN. B y3HaBaeMol ClieHe HEeT HU
MaJIelIIero repousMa U HIKakKuX MpU3HaKOB 3HAYUTEIbHOCTH UCTO-
PUYECKOTO COOBITHS; 3alaHHbIH allTOPUTM CIOXKeTa Kak OYOTO BXO-
OUT B IPOTHBOPEYNE C ‘PeabHEIM M300pakKeHHBIM COOBITHEM, KOT-
[a BMECTO PEBOJIOI[MOHEPA-00pIia MBI BUOUM IIOKOPHOTO MY4YEHHUKA,
a BMECTO PeIIUTeIbHON TePPOPUCTKY - UCIYyTaHHYI0 faMy, OTIIa-
THIBAIOIIYIOCS OT COOCTBEHHOM YOMUBAIOIIEH PYKH, YTO MOJUYEPKHYTO
B KPaCHOPEYUBOM XKeCTe - OyATO JeBasi pyka OyKBa/bHO He Beaer,
YTO TBOPUT IIpaBas. Bo3HKWKaeT CTpaHHOEe OIIyIleHNue aBTOHOMHO-
cT QUTYp U IPUHYKAEHHOCTH X KOHTaKTa Ha (oHe ‘TIpoBauBalo-
merocsi’ UHTEpbepa, He UMEIOIIero Iojia ¥ CTeH, HO C HaBHUCAIOIIUM
MaCCHBHBEIM OKHOM, KOHTPACTUPYIOIIUM B CBOEM MaTepHUaIbHOCTH C
mouTH OECIIJIOTHEIMY IPU3PAYHEIMU TEJIAMU ITePCOHAXKEH.

T'opodckasa naow,adv Jlabaca (1926, ITepmckas I'XT) - moxamny#,
e[lBa ¥ He CaMBI{ IpKUY IPUMeEDP CPeIU OCTOBCKUX IPOU3BEIEHUYU
JKUBOTO COIPOTHUBIIEHUS U300paxkeHus ero GopMynbHOCTH. Apyc-
Hasg CUMMeTpUYHAs KOMITO3UIIUS, B HUKHEN YaCcTU Haxe HEMHOI0
‘Tepanbaryieckas’ (3a c4eT MYAIL[XX B IPOTHUBOIONI0XHEIE CTOPOHH
TTOX0KUX OeJIBIX JIoIIaiei, CIIOBHO CBSI3HIBAIOLINX BCE M300pakeHne
HUKHETO Sipyca BOEOUHO U PACTATUBAIOLINX eT0 10 IIOBEPXHOCTH XO0JI-
CTa), UMeeT NONUYEPKHYTYI0 TOPU30HTAJIBHYIO OCh B BUIE IBYX Baro-
HOB TpaMBas, 0C513aeM0 BHIIMCAHHEIX B CBOEM BJIa’KHOM MeTaJlinde-
ckoM Onecke. OmHAKO YeTKOM 30HUPOBAHHOCTH U YIIOPSAIOYEHHOCTH
OBUXKEHUS Ha TOPOACKOU MIoIany (CUMBOJIOM OpraHW30BaHHOCTHU
BHICTYIIAeT KOJIOHHA MMMOHEPOB Ha IIEPBOM IIJIaHe) yIPoXKaeT CyMSITHU-
I1a - u3-3a 6JIM3K0 UAYIIETO TPAHCIIOPTA PA3HBIX BUIOB, MEIIEXOM0B,
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MeJIbTelIall[iX BAOJIb U II0TlepeK JOPOKHOU 4aCTH, CYTOJIOKH Ha OCTa-
HOBKe. YCTaHOBJIEHHOMY IOPSOKY YI'POXKaeT U He OYeHb 3aMeTHOE, HO
BCe XKe OIYyTUMOe IBUXKEHME BO3YUIHBIX Macc, TYMaHHOCTh, BA3KO
OKYTHIBalOIIasi ropom, u OyATo crtocoO6Hast OTMEHUTh 3aKOH 36MHOTO
TATOTEHUS - TabacoBCKUeE MEPCOHAXKHY, KaK ¥ TepOu OPYTHUX PaccMo-
TPEHHBIX KapTHH, 0Ka3bIBAIOTCS CJI0OBHO BHE MTPUBBIYHON MIPOCTPAH-
CTBEHHO-BPEMEHHOM! CHCTEMbI KOOPIWHAT.

[IpyruMu cioBaMH, SICHOCTh (GOPMYJIbHEIX KOMIIO3ULIUN XYOOXK-
HuKoB OCTa 4acTo CIIOPUT C 3aBOPOKEHHOCTBIO IIEPCOHAXKEM, TIPU-
3PavyHOCTHI0, METUTATUBHOCTHIO 00PA30B, SHUTMATHIHOCTHI0 CMEIC-
J71a, KOTOPHIY HEBO3MOXKHO Pa3rafaTh IeIuKOM, Koria u300paxkeHue
OKa3BIBAETCS ‘BEINbI0 B ce0e’, XOTS M OTYETIMBO BUAUMOH. B sToM
TaKke MOXKHO YCMOTPETh Peanu3aliiio MPUHIIKAIA OTKPEITOCTH ITPO-
u3BefeHus (TpebyIoliero OT 3pUTeNs aKTUBHOTO BKIIOYEHUS - [0-
MEBICTIMBAHMS), CEKPET eT0 BEYHOH XKU3HM, CIIOCOOHOCTH OT3HIBATH-
CsI Ha COOBITHS MEHSIOUIEHCS COBPEMEHHOCTH.

ITony4aeTcsl, 4YTO OCTOBCKAasl (POPMYJIBHOCTH - 3TO OIpefesieH-
HOCTH 0€3 OIIpeie/IeHHOCTH, CPaBHUMAS, OXKAJyH, ¢ 4ucyioM 1. [le-
pen HaMUu BCSIKHUM pa3 OKa3hIBaeTCS TaKas KOHCTPYKIIHUS, KOTOpas
TIpY BCEX CBOEM YeTKOCTHU He CKOBBIBAE€T CBOGOMY U HE MEIIaeT pas-
BUTHIO 3aMbIC/Ia - YK€ B BOOOpaKeHUU 3PUTEIIS; TO eCTh ‘3aBepIlIeH-
HOCTH KapTHHBI COYETAETCS ¥ OCTOBIIEB C IIPUEMOM non finito, momy-
CKaWIIUM IPUCYTCTBUE €llle He OPTaHM30BaHHOU, KUBOU CpEQHl,
IyIaMeHeloIel, BUOPUPYIOIIeH U CBeTOHOCHO!. Briarogapst aTomy
BO3HHUKAET ‘TIETKOE [AbIXaHWe W XKU3HEHHas yOemuTeIbHOCTH IPef-
CTaBJIeHHHIX ‘hopMyT’.

Hy>Ho cKa3aTb, UTO IIPX BCEM TOM B CBOUX JeKJIapallisiX OCTOBI[bI
GOPOIUCE C ‘9CKU3HOCTHIO’, 03HAYABIIEH 1T HUX ‘3aMacKUPOBaHHEIN
OUETAHTU3M', ¥ VOEIIUd OTPOMHOe BHUMaHKe 06paboTKe MoBEpX-
HOCTH XO0JICTa, B COOTBETCTBUY C MYCCUPOBABIIENCS B UX KPYTY UAe-
eH 0 ‘CoelaHHBIX XKHUBOIMCHBIX MOJIOTHaX.  TTocnenHue HONIKHEIL ObI-
JIY BOILJIOLIATh UMEHHO Te ‘IPONYKTE IPOU3BOACTBA’, 0 KOTOPHIX peUb
upeT B fokyMeHTax MK, pa3BuBamomux uger NPOU3BOLCTBEHHO-
T'0 IIJlaHA B COBPEMEHHOM UCKyCCTBe.** TOl XKe JIOTUKe OTHOIIEHU S K
KapTHUHE 3a4acTylo CliefioBajia KPUTHKA, CTPEMHUBIIASACS K afieKBaT-
HOI1 OlleHKe HOBOTO M 3aMeydaBIllasi:

14 «JleJo UIIO O TOM, YTOOBI IIOJHSATE CAMYIO KUBOIIKCH, TO €CTh OTBJIEUEHHOE CTAH-
KOBOE HCKYCCTBO, IO CTEIIEH! CAMOCTOSITeJIbHON UHAYCTPHHY, IO CTETIEHU ‘XOPOLIO CLie-
nanHbX Beme#» (Tyreapxonsn 1927, 163).

15 B nukie neKUUH-TOKIIafoB, KOTOpPHE NaaHupoBanuch B MZKK u MEICTHIHCH KaK
yCTaHOBOYHEIE [JIs1 IPUBJIEYEHUsT COBPEMEHHEIX XYIOXKHUKOB K paboTe Hal aKTyalb-
HBIM METOZIOM, HepBOfI OBINTa IIpOYUTaHa NEKLI U HHKpI/ITHHa <<Hp0H3BOJICTBeHHbIﬁ IIJ1aH
COBPEMEHHOT0 XKUBOIHKCIA (KPUTHUKA, YCTAaHOBKA, 060cHOBaHHUe)» ([Ipomokos 3aceda-
HUS Hay4HO-xyododxcecmeeHHoz20 cosema MXKK, Ne 6 1926, 9).
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Kwusonucs OCT - 9T0 HeUTO cpefHee MeXAy UKOHOM, TaKUPOBaH-
HEIM [IOHOCOM, [Tallbe-Mallle, BEIBECKOM Ha XeCTU. (TyreHaxonsn
1925)

BmecTe ¢ TeM y pelleH3eHTOB HEPeKO BKIII04allack U WHas, 6onee
TpaAuIMOHHAS JIOTHKA, U TOTJa OCTOBCKAS JXKUBOIUCH HE YOOBIET-
BOpsiNia X TpeGOBaHUSIM, ITOCKOJLKY He CjiefoBajla MPUBBIYHOMN
KOHIIETIIIUY CTAaHKOBHM3Ma, IIPEAIoJarailell Haluyue MpoCcTpaH-
CTBEHHOU I'TyOMHEI U CIOKETHOT'0 Pa3BUTHUS: KAPTUHE 00 beJUHEHU S
BEIIIOJIHEHE! «B CTAHKOBOU TEeXHUKe, HO 110 GOpMasIbHEIM CBOMCTBAM
IJaKaTHbIE KOMIIO3ULIMK»; «IIJTaKaThl ¥ PeKaaMbl 1o ¢opMaM I0JIoT-
Ha Bapma, bynrakosa» (CtoponHu Habniomatens 1927, 19); «rpadu-
YeCKHU IMJTaKaTHHIY HaBHK 00eXKIaeT CTpeMJIeHre K CTaHKOBOM Kap-
TuHe» y [oH4apoBa (AkceHoB 1925, 16); [ITuMeHOB «3acThIBaeT [...] Ha
JKEeCTKO-TIJIaKaTHoM cTuie» (I'pabdaps 1928, 15).

KoHGNIUKT MeXK Iy TPeXMEPHBIMH, 0C3aeMO0 HallUCAaHHEIMU QUry-
pamu unu GopMaMu ¥ abCTPAKTHOH IIIOCKOCThI0 H300Pa3uTEIbHOM
TIOBEPXHOCTH, ‘HOBBIX TeM’' M aHTUIIOBECTBOBATEIbLHOTO XapakKTepa
KapTHH, - BCE 3TO COCTABIISANIO ellle OfHY, TapafloKCalbHYI0 UM a-
Ke IIPOBOKaTHUBHYIO YePTY OCTOBCKOT0 UCKYCCTBA, MPETEHYIOIIET0
Ha TO, 4YTOOBI ‘BIUTH HOBOE BUHO B CTaphle MeXa'.

IToucKy MOPTPETHO-TUMHYECKHUX 00pa30B, COBMEIIAIONUIUX HHIU-
BHUOyajbHEIE U OOIIKE YePTH U TOTOMY UMEIOIINX 3HaUeHNuEe CUMBO-
JIOB, OBINTM AKTYaJIbHE HE TONBKO myis xkuBonucy 1920-X, HO u Ojs
OPYTUX UCKYCCTB, B IIEPBYI0 04epenb, - AJis KuHO (Bopouuna 2018).

Y xynoxuukoB OCTa Bo3HUKaeT o0mupHas rajgepes 06pa3os co-
BPEMEHHUKOB, 110 CBOEMY CTPOI0 HallOMHUHAMIIUX UKOHY C ee S3HI-
KOM CHMBOJIOB, COBMeIlleHEM IIpefieIbHO KOHKPETHOTO U TPEefeIbHO
abCTPaAKTHOTO ¥ PONBI0 ‘9KpaHa’, Ha KOTOPOM IIPOCTyIaeT HeBUOU-
Moe - IpoCcBeYnBaloT 60xkecTBeHHbIe 06pa3sl ([Janumnosa 2004, 21):
AHnucbvka (1926), Cmapoe (1927, o6e - I'TT) [I. llItepenbepra, Muauuu-
oHep (1923, I'TT’) BsinoBa, Akpobamka (1926), ITopmpem Bc. Metiep-
x01v0a (1925, o6e - I'TT’), [Topmpem H. Oxaonkosa (1926, CTXM um.
A H. Pagumesa) I1. Bunbsamca, IllapmaHwuk (1925, T'TT) T'onuapoBa.

HekoToprle U3 3TUX MPOU3BENEHUM OBINMYM BKIIOYEHHI B MOCTO-
siHHY10 9Kcrmo3uiuio M2KK kak o6pa3Iilbl COBpeMEHHOT0 3Tala UC-
kKycctBa. OnHa u3 TeM, 061as AJis IepeuyrciIeH X paboT, - TOUCK
COOTHOIIIeHU I HaBaXOeHuYeCKoM ybemuTeTbHOCTH IepcoHaxei u ab-
CTPaKTHOTO (Mnu monyabcTpakTHOT0) (hoHa, 0671aJatoIIero WHOH cTe-
TEHBIO ‘peanbHOCTH .

MeTony paboThl 0CTOBIIEB 0€3 TPya HAaXOAUTCS TEOPETHIECKOe 000-
cHOBaHUe B fokyMeHTax M2KK, mpu3bIBaOMINUX XYHOKHUKOB K J1a00-
PaTOPHOMY TBOPYECTBY - HEIIPEPHIBHOMY 3KCIIEPUMEHTY, 11eNTb KOTO-
POTO - IPOBEPUTH Pe3yJIbTaThl aHajIi3a XyI0KeCTBEeHHBIX 37IEMEHTOB
UM qUaneKTUKU eBpomeiickon xkuponucu XII-XX BeKOB U CKOPPEKTHU-
poBaTh «0O6BEKTHUBHYIO IPOrPAaMMYy COBPEMEHHOT'0 Hay4YHO-TIeflaroru-
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YEeCKOTr0 JKHUBOIMCHOT0 MHCTUTYTa».*® YuacTauku OCTa KOHCTPYUPYIOT
CBOY XOJICTHI C y4eTOM J1ab0paToOpHOM 0O6CTAHOBKY ¥ CJIOBHO O0HaXka-
10T XOT CBOe# paboTh'” - OHU BEICTPAUBAIOT PSAEI HAIPSXKEHUS 1IBeTa
B IIPOCTPAHCTBE, COOTHOUIEHHUS (POPM, IKCIIEPUMEHTUPYIOT C JIOTHUKOM
TTOCTPOEHM ST HOBHIX CI0XKETOB, CJIOBHO MapKUPYs YCI0BUS TabopaTopun
B IOMUEPKHYTO HEUTPAIBHBIX, aOCTPAKTHHIX (OHAX, YACTO HE UMEIO-
IIUX IPOCTPAHCTBEHHBIX KOOPAMHAT, MU - POHAX C ‘TIOCTAHOBOYHHI-
Mu’ mexopanusamu (ITopmpem Be. Metiepxoavda, Akpobamka Bunbsim-
ca, ITopmpem H.JI. Illmepenbepe IlITepenbepra (1925, TPM)).

VHayve roBopst, xynoxHuKY OCTa CTPOUIX CBOM KapPTUHEL HE TOJIb-
KO Ha CTOJIKHOBEHMH KOHKPETHOTO X abCTPAKTHOTO, HO ¥ CBOOUIH
IBa METOMOJIOTHYECKUX nontoca. ONUH U3 HUX - CTPEMJIeHUe K IIpe-
OeJbHO SICHOM KOMITO3UIIMHY, BOIIJIOIIaBIIE 3aKOHUYEHHOCTD, ‘CAeaH-
HOCTD TIPOM3BeIeHN s, YTO MOAKPEILILI0Ch OAPOoOHOH MpopaboTKoii
TIOBEPXHOCTH XOJICTA, HEPENKO - UJIII03UOHUCTAYECKOH HaKTypoii.
I pyToi#i MOMI0C - MOOK/TI0OYEHNE 3PUTENIS K Ta00paTOPHH TBOPYECTBA,
BEYHO AJISLIEMYCS S3KCIIEPUMEHTY, IPEANO0JIaraBueMy MOCTOSHHbIH
JKUBOU IIPOLIeCC B3aUMOLEUCTBUS C OKPYKaloIlel peanbHOCTHIO, KOT-
Oa ¥ 0Ka3kBaJIoCh BOIMOXKHEIM YJIOBUTE T€ CaMble ‘3epHa OyAyIIero’,
HaMEeTUTh NMePCIEKTUBY UX POCTa.

V3 mpenprHSITOTO aHaNM3a ClIeflyeT, YTO IPUPOHa HOBOT'O UCKYC-
ctBa OCTa B3pEIBHAS - XYIOKHUKY CTPOSIT CBOIO paboTy Ha coefiuHe-
HUY Pa3NIMYHBIX fUaMeTPalibHEIX YCTaHOBOK - IUHAMUKU-CTAaTUKH,
GbopMyIBHOCTH-NON finito, ‘GoTOpPeanuCTUIHOCTH -a0CTPAKTHOCTH.
Tako¥ MOAXON JaeT BO3MOXKHOCTb IPOSIBUTH HacTosee mpodec-
CHOHAJIbHOE MACTePCTBO U MUCIONH30BATh TPANUIIMOHHEIE OCHOBEI
CTaHKOBOTO MCKYCCTBA [IJIST TOTO, YTOOBEI OT HUX OTTOJIKHYTHCS U OT-
TEHUTH, MHOTOKPATHO YCUJTIUTh MeNCTBUE HOBHIX KaYeCTB KUBOIIU-
cY (IUHAMUKHU, aJITOPUTMUYHOCTH ¥ HOPMEI JKUBOM Pa3BUBAIOIIEHCS
KOHCTPYKLKK). B KaKOM-TO CMBIC/IE y4aCTHUKY 00 beIUHEHNU T BOTLIIO-
I1ajiv B CBOeM TBOPUECTBE 3aKOH AUaIeKTUKH, YTO INIIHUHN pa3 CBU-
L0eTenbCTBOBAJIO O HEC/IYUalHOCTH ONIPefeNIeHUs UX POJIU KaK CO3-
gaTesed ‘MarUCTpaiv COBPEMEHHOT0 HCKycCTBa'. CBeleHUe Pa3HBIX
XYIOXECTBEHHEIX CUCTEM (CTAHKOBOM KApPTUHEL U UKOHEI) MOXKHO
CPaBHUTH C IOCTPOEHUEM CHHTE3a Ha COUETAaHUM Te3KUCa U aHTUTe-
3uca - IPOUCXONUT 0OHYJIeHNe CUCTEMEI 0TCYEeTa, ee 00HOBIEHNE U
nepes3anyck. B aToMm o6HyIeHNY, XKeJTaHUuK 000U TH TPUBHIYHYI0 KO-
JIe10, KOOPAWHATH BpeMeHH U IIPOCTPAHCTBA NposiBsgeTcs «madoc
60pw0EI ¢ HcTOpHei» (Janunosa 2004, 68), XxapaKTepHEIN IS BCe-
ro XX Beka.

16 IIpomokoabl 3acedaHull HayyHo-xydoxcecmaeHHoz2o coeema M2KK, Ne 2 (1925, 4-5).

17 CaMu XyROXHHUKE 00befuHeHHs nucanu o cebe Tak: «OCT B GonbInei cBoei da-
CTH TIpeficTaBisAeT co60i 1abopaTopuio HOBOM GOPMBI, HOBOTO CTHIIS, HOBOTO COREP-
xaHus» ([Tumenos, Bunsamc, Kosmnosa 1930).
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Hecmorps Ha TpuyMdanbayio BcTpeuy Ilepsoii BricTaBku OCTa,
JKUBOMUCHh 00BEOUHEHUS BO MHOTOM He OblNla BOCTIpuHATa B 1920-€
TOfB U HE OIpaBfalia TepBOHAYaIbHEIX HaeX ] COBPEMEHHUKOB; K
KOHITY IeCATHJIETUS IPETEH3UHU B aipeC OCTOBLIEB, KaK U MHOTHX IpY-
TUX XyIOXKHUKOB, OCBAMBABIINX HOBLIE MYTH, TIEPEPOCITH B OTKPHI-
Ty Tpasio (Basemernckuu 1930; Poruuckas 1930).

Tem e MeHee, uckycctBo OCTa cTano BOOXHOBISIOIIUM OpPUEH-
TUPOM JJISl APYTUX IIOKOJIEHUH XyJOKHUKOB B IIOCJIEBOEHHOE BPEMS,
ocobeHHO Ay MacTepoB cypoBoro ctuns (II. Hukorosa, H. Aupupo-
HOBA, B. [TomkoBa, A. BacHernoBa, H. ETopmuHo# u [ip.), ¥ TaKUM 00-
pa3oM, IOCTEeHHO OHO 3aHOBO 06PeII0 3HAYMMOCTh B COBPEMEHHOM
XYy[0KEeCTBEHHOM IIpoIlecce.

B uucne MOOOBX aBTOPOB, B UCKYCCTBE KOTOPHIX YIaBIUBAET-
cs octoBckui TeH’, - I1. OtnensHOB, E. Bypasnesa u E. [InoTHUKOB.
OHH MPOHOIXKAIT paboTaTh B CTAHKOBOH XKUBOMKMCH W MPOSBISIOT
MacCTepPCKOe BafieHNue PEMECIIOM, HO UX MEOUTATHUBHLIE, HEPEIKO
MHOTOYacCTHEIE pab0oTH 06/1aaf0T 0C0001 MHTEPAKTUBHOCTHIO - 3PH-
TeJIb 0Ka3blBaeTCs BOBJIeUEH B aTMOChepy IPOU3BeIeHUN U HaYlHa-
€T YyBCTBOBATh ce0s1 ‘BHYTPH’ HUX; KAK MPABUIIO, BEICOKAs CTEIeHb
YCIIOBHOCTH U OTCYTCTBHE XapaKTepPOJOTHYECKUX CBOUCTB M300pa-
JKEHUS He MeIllaeT OCTPOTE YyBCTBa COMPUYACTHOCTH K KOJIJIEKTUB-
HOMY 6eCCO3HATENHHOMY.

TakuM 00pa30M, MOMEITKA IPEO0NIETh POIOBEIE PAMKY KHUBOIIH-
cy, npepnpuHaTad xygoxHukaMu OCTa, BnedyartnsgeT UMEHHO 3a CUET
COXpaHEHUS U aKIIEHTUPOBAHUS 9TUX PAaMOK ¥ OKa3bIBAETCS CBOETO
pofa TpaMIIJIMHOM B Oy[yIee, CEKPETOM MacTepCTBa A1 HOBHIX II0-
KOJIEHUH, TPOIOIXKAIIMKUX 60pb0Y 3a aKTyalbHOCTh XKUBOIUCH CPe-
OU ‘UCKYCCTB OHS'.
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CnUCOK COKpaLLeHui

AcTpaxaHckas TKI  AcTpaxaHcKas rocygapcTBeHHas KapTUHHas ranepes

um. N.M. loragunHa

nmeHun MN.M. floragunHa

BXYTEMAC BbiCluMe XyaoXeCTBEHHO-TEXHUYECKMEe MacTepcKme
rmr locypapcTBeHHas TpeTbAKOBCKasn ranepes

rpPMm locypapcTBeHHbIN PyccKkuii Myseit

JlbBoBCKas KI' JIbBOBCKas KapTUHHas ranepes

MATMA My3el nckyccTBa aBaHrapgaa

MXK My3en XMBONMCHOMN KYNbTYpbl

H3Nn HoBasi sKoHOMUYecKas nonuTnKa

OPTTI OTgen pykonucen F'TM

oCT 0611ecTBO CTaHKOBUCTOB

Nepmckasa MXT
PrANA

MNepMmcKas rocygapcTBeHHas XyfoXecTBeHHas ranepes

Poccuiickuii rocyfapCcTBEHHbIN apXUB IUTEPATYPbI U
UCKYCCTBA

CMXM um. A.H. CapaTOBCKUIA roCyAapCTBEHHbBIN XYA0XECTBEHHbIN My3eit
Paguwesa nmeHun A.H. Pagunwesa
unT LleHTpanbHbIA MHCTUTYT TPYAA
LK PABNC LleHTpanbHbIi KOMUTET COKO3a PabOTHUKOB UCKYCCTBA
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1 XIX-XX secolo: tra nazionalismi e rivalita

Un secolo di studi puo cambiare profondamente 1'approccio ad una
materia, come & avvenuto nel caso della xilografia del Quattrocen-
to.* Cio che inizialmente poteva trovare spazio in una moderna col-
lezione di stampe per lo pill in quanto curiosita, come testimonianza
degli inizi di una tecnica ad uno stadio di arte prima dell’arte, riusci
solo progressivamente a guadagnarsi un suo status autonomo, con
un riconosciuto valore artistico e collezionistico.? La stampa xilogra-
fica nacque infatti prevalentemente legata ad una funzione pratica,
che fosse il fornire un’immagine di ausilio alla preghiera o realizza-
re carte da gioco con cui passare il tempo libero. La sua nascita, tra
santi e fanti, non avvenne dunque in quelle botteghe che gia riforni-
vano facoltosi committenti dal gusto elaborato, come invece fu per
la stampa su rame che vide la luce all’interno dei laboratori di ore-
ficeria. Cosi, mentre quest’ultima ebbe sempre dalla sua un rappor-
to stretto con i migliori artisti dell’epoca e con le committenze piu
prestigiose, la xilografia si diffuse trasversalmente in tutti gli stra-
ti della popolazione seppure in maniera piu sottile, senza farsi trop-
po notare da chi si sarebbe occupato, allora o nei secoli successivi,
di storia dell’arte. Ci sarebbero voluti i rivoluzionari fogli di Diirer
per far sbocciare un fenomeno artistico al punto da costringere an-
che Giorgio Vasari, nella sua veste di primo storico dell’arte, a far-
ci seriamente i conti.

Nelle collezioni di stampe dell’epoca dei lumi le xilografie primi-
tive comparivano solo sporadicamente, specialmente nella penisola
italiana. Per quanto riguarda in particolare I'Italia, se gia i materiali
a disposizione non dovevano essere molti, data la fragilita della car-
ta di fronte all’'uso frequente a cui queste stampe erano destinate, la
scarsa attenzione dei collezionisti italiani fu una probabile concau-
sa della sparizione di molte xilografie primitive.* Nel frattempo, la

1 La bibliografia sulla xilografia quattrocentesca vanta ormai dimensioni di tutto
rispetto. Per un’introduzione e un’aggiornata bibliografia, si vedano almeno i volumi
Parshall, Schoch 2005a; Parshall 2009a. Per la xilografia italiana restano ancora so-
stanzialmente validi i lavori di Lippmann 1888 e Hind 1935, da integrarsi con il recen-
te Aldovini, Landau, Urbini 2018.

2 La situazione doveva pero essere diversa ai primordi del collezionismo di stampe,
almeno stando al primo esempio di collezione di cui si conosce oggi la consistenza. La
collezione di stampe di Fernando Colombo, di cui resta oggi il catalogo, comprendeva
anche molte xilografie quattrocentesche: si veda piu avanti nel corso di questo testo.

3 Sivedaariguardo Borea (1987), che pone il disinteresse dei collezionisti tra le mag-
giori cause della scomparsa delle xilografie italiane. Questa opinione ¢ tuttavia criti-
cata da Landau (1989, 71). La questione del numero ridotto di xilografie italiane super-
stiti & ancora lontana dal venire definitivamente risolta, € comunque plausibile che 1'u-
so pratico cui erano sottoposte abbia avuto un ruolo importante nella loro distruzione
(siveda a riguardo Gigante 2015, 10 nota 13). Sembra inoltre molto piu diffuso in Ger-
mania, rispetto all’Italia, l'uso delle stampe per la decorazione dei manoscritti, impie-
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voracita dei collezionisti stranieri spostava molti materiali all’este-
ro, contribuendo ulteriormente allo scarso interesse degli studiosi
italiani, gia distratti da un patrimonio e da una tradizione storico
artistica decisamente ingombrante. Cosi, sulla scia del romantici-
smo, fu il mondo d’oltralpe a riscoprire la xilografia primitiva, a far-
ne l'arte del popolo, bandiera per un’unificazione culturale naziona-
le, laddove I'Italia per questo poteva gia contare su grandi periodi
storici, quali il Rinascimento, e su figure quasi mitiche di artisti.*
Aiutata anche dalle soppressioni degli enti religiosi che riversaro-
no sul mercato, nei musei, nelle collezioni principesche un’immensa
mole di materiale, la Germania si trovo cosi ad essere il principale at-
tore negli studi sulla nascita della xilografia. Fu l'inizio di un’avven-
tura che culmino con le straordinarie imprese editoriali di Wilhelm
Ludwig Schreiber, che tra il 1899 e il 1930 pubblico le due edizioni
del suo tuttora fondamentale repertorio della xilografia quattrocen-
tesca, e di Paul Heitz, l'editore della storica collana degli Einblattdru-
cke von fiinfzehnten Jahrhundert, cento fascicoli illustrati, usciti fra
il 1899 ed il 1942 dedicati alle maggiori collezioni pubbliche e pri-
vate d’Europa e d’oltre oceano.’ La Seconda Guerra Mondiale scom-
pagino le carte, muovendo collezioni e collezionisti, spesso di origi-
ne ebraica, verso gli Stati Uniti. Da li ripartirono nel dopoguerra gli
studi sulla xilografia del Quattrocento, gettando nuove basi meto-
dologiche per le generazioni future, tuttora attive sull’'argomento.®
Come e facile immaginare, dove il nazionalismo si accosta alle di-
scipline storiche il rischio di strumentalizzazione & sempre alto. Ov-
viamente, nel momento in cui la xilografia quattrocentesca emergeva
dalle nebbie della storia come bandiera del popolo tedesco, le na-
zioni rivali non potevano restare a guardare. La posta in gioco non
era solo una supremaczia artistica, tanto pil in un campo considera-
to minore. Essendo pili 0 meno saldamente in mano tedesca l'inven-

go che ha permesso la conservazione di molti esemplari attraverso le biblioteche mo-
nastiche (si vedano i casi descritti da Weekes 2004 e Schmidt 2003).

4 Un precoce esempio di apprezzamento delle incisioni primitive in Germania, appa-
rentemente ignorato dalla critica, e in Le affinita elettive di Goethe, nella scena in cui
l'architetto le utilizza come modello per la decorazione della chiesa, come una sorta di
macchina del tempo per tornare ad un passato ideale e mitizzato (Goethe 1809, 2: 23).

5 Le due edizioni del repertorio di Schreiber escono rispettivamente tra 1891 e il
1900 e tra il 1926 e il 1930 (Schreiber 1891-1900, 1926-30). A testimonianza dell'im-
portanza dell’opera, i volumi relativi alle xilografie quattrocentesche del The Illustra-
ted Bartsch, a cura di Richard Field, ricalcano la struttura del repertorio di Schrei-
ber (Field 1987-2008). I 100 volumi di Heitz escono a Strasburgo tra 1899 e 1942, dun-
que in contemporanea con i volumi di Schreiber che é tra i collaboratori dell'impresa
di Heitz (Heitz 1899-1942).

6 Il nuovo approccio alla xilografia quattrocentesca & esemplificato nei saggi di
Parshall, Schoch 2005b, Field 2005 e Schmidt 2005, contenuti nel catalogo della mostra
di Washington e Norimberga del 2005 (Parshall, Schoch 2005a), nonché nei saggi con-
tenuti negli atti del simposio del 2005 (Parshall 2009a, in particolare Parshall 2009b).
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zione della stampa a caratteri mobili per mano di Gutenberg a meta
Quattrocento, accaparrarsi la primazia sull’incisione da matrice in
legno significava, di fatto, scippare alla Germania il primato sull’in-
venzione della stampa di riproduzione prima della stampa a caratteri
mobili, attraverso le immagini xilografiche che furono premessa in-
dispensabile all'idea di Gutenberg. Questa ghiotta opportunita creo
cosi, nei primi decenni del Novecento, una guerra culturale combat-
tuta a suon di attribuzioni e di smentite, di pubblicazioni e di saggi.

Mentre la tensione tra Francia e Germania cresceva sul piano mi-
litare lungo le sponde del Reno, una guerra assai meno cruenta si
consumava nei depositi dei musei e delle biblioteche. Henri Bouchot,
conservatore al gabinetto delle stampe della Bibliotheque Nationale
di Parigi dal 1879 e direttore della stessa istituzione dal 1898, ten-
to di ribaltare, almeno culturalmente, le sorti della guerra franco
prussiana persa dalla Francia nel 1870, guerra a cui lo stesso Bou-
chot aveva attivamente partecipato.” La grande esposizione da lui
organizzata nel 1904 e il suo omonimo catalogo della collezione pa-
rigina Les Deux Cent Incunable xylographiques du département des
estampes, furono il palcoscenico per esporre al mondo le sue teorie
che ribaltavano completamente una storia delle stampe delle origi-
ni scritta da studiosi tedeschi, attribuendo alla Francia la primazia
sull'invenzione della xilografia e la paternita degli esemplari miglio-
ri (Bouchot 1904). Nonostante Bouchot non avesse torto nel lamen-
tare la sostanziale assenza di studi francesi sul tema, le sue attribu-
zioni appaiono oggi per lo pill insostenibili, quando non addirittura
forzate e pretestuose. Se pure in Francia le sue idee riscossero un
certo successo negli anni successivi, la stroncatura da parte degli
studiosi di altre nazioni fu severa (Lepape 2013, 30).

A distanza di oltre un secolo le idee di Bouchot, completamente su-
perate, trovano un senso soltanto se calate per I'appunto nel contesto
di un nazionalismo imperante in quegli anni, circostanza che lascia
0ggi solo qualche curioso strascico nella scomparsa dai cataloghi di
qualche stampa tedesca, ultime vittime inconsapevoli di una censu-
ra culturale e politica tramontata ormai da anni (Gigante 2015, 16).

Se l'approccio nazionalista della storiografia francese di inizio
Novecento & un fatto ormai acquisito, non altrettanto noto € come
I'Italia, negli stessi anni, tentasse di scendere nell’agone culturale
con un analogo atteggiamento. Nel 1903 Lionello Venturi rendeva no-
te sulle pagine della rivista L’Arte, su segnalazione del padre Adolfo
Venturi, una (allora) pressoché inedita xilografia italiana, destinata
a divenire in seguito il pii celebre incunabolo della grafica italiana,
la Madonna del Fuoco di Forli (Venturi 1903). Sopravvissuta mira-

7 Su Henri Bouchot e il suo rapporto con le stampe si veda Lepape 2013, 25-32, con
bibliografia precedente.
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colosamente ad un incendio e trasportata quindi nella cattedrale di
Forli dove si trova tuttora, I'immagine e legata tradizionalmente al-
la data dell’avvenimento prodigioso che ne garanti la sopravviven-
za: i1 4 febbraio 1428 che ne faceva, allora, la pilu antica stampa nota
in Occidente.® L'approccio di Venturi alla nuova scoperta, in un’Ita-
lia di inizio secolo che non vantava una forte tradizione di studi sul-
la xilografia quattrocentesca, € parallelo a quanto stava avvenendo,
negli stessi anni, nella confinante Francia. Certo Venturi non arrivo
mai alle sperticate arrampicate sugli specchi di un Bouchot, capace
di negare persino l'evidenza di filigrane tedesche su xilografie che
egli pretendeva francesi (Lepape 2013, 28). Vale comunque la pena
riportare l'incipit del suo articolo:

Non son molt’anni, la Germania s’appropriava la gloria d’aver dif-
fusa l'arte xilografica in varie regioni d’Europa, e pretendeva
che in Italia I'incisione in legno fosse sorta un secolo dopo che
in Germania, per incitamento, anzi per opera, degli stessi Tede-
schi. E pero mentre lo Schreiber e lo Schmidt attribuivano al se-
colo XIV parecchie stampe di carattere tedesco, si riteneva dai
pil - fino a che il Delaborde non contraddisse - che le figure del
primo libro illustrato d’Italia (le Meditationes di Ioannes de Tur-
recremeta del 1467) fossero incise da Tedeschi che dimorassero
a Roma. Anche ne’ tempi del Passavant una stampa italiana su
tessuto del 1350 circa ed un decreto del Senato veneziano datato
del 1441, che parla di figure stampate, erano conosciuti. Ma cio
non bastava a distruggere le induzioni de’ dotti tedeschi. [...] An-
che i Francesi, secondo la scienza tedesca, non avrebbero avuto
arte xilografica prima della fioritura in Germania; ma uno d’essi,
il cui giudizio non andava a genio, & riuscito di recente a riven-
dicare al proprio paese tale fronda di gloria. (Venturi 1903, 265)

Quell’'uno che tanto Venturi mostra di apprezzare & proprio Bou-
chot, qui eletto ad alleato ideale da Venturi nella sua crociata con-
tro la storiografia tedesca. In questo caso il riferimento e al saggio
del francese sul bois Protat, allora da poco scoperto, tra le pil anti-
che matrici per stampa superstiti (Bouchot 1902).° Oltre a riporta-
re le tesi di Bouchot, Venturi gli offri il destro pubblicando un’ine-

8 Sulla Madonna del Fuoco di Forli lo studio piu recente & Pon 2015, cui si riman-
da per una completa bibliografia sull'immagine e sul miracolo. Va segnalata l'attua-
le tendenza a dubitare di una datazione precedente al 1428 dell'immagine, considera-
ta pil recente di qualche decennio (I'opinione piu autorevole e recente a riguardo e di
Field 2005, 31 nota 5): la situazione & in parte riassunta dalla stessa Pon (2015, 48),
che non prende posizione al riguardo. Chi scrive ha in progetto una pubblicazione spe-
cifica sull’argomento.

9 Peril bois Protat si veda Lepape (2013, 28, 91-105).
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dita matrice per stoffe, allora nella collezione Sangiorgi, giudicata
di origine francese. Il fine della pubblicazione di questo inedito e
chiaramente palesato:

E noi portiamo con piacere questo contributo allo studio delle
origini della xilografia francese, che prende ora importanza an-
che per le xilografie dei popoli confinanti: infatti 'ultima induzio-
ne del Bouchot, induzione ch’egli presenta ai lettori come sicura,
vuol togliere alla Germania la priorita dell’arte xilografica, per
darla alla Borgogna. Nella terra nativa la xilografia avrebbe tro-
vato molti avversari, e accaniti, ne’ miniatori e pittori, meno in
Germania, ove, appunto per questa ragione, sarebbero rimaste a
noi in maggior numero le xilografie primitive. (Venturi 1903, 266)

Venturi si rendeva conto di come Bouchot piegasse determinate evi-
denze alle proprie tesi e come queste ultime, se appoggiate acriti-
camente, rischiassero di ritorcersi contro le proprie. Aggiunge in-
fatti subito dopo:

Naturalmente non si puo fare a meno di nutrir dubbi sopra una ta-
le induzione: la data di molte xilografie tedesche e ancora da pre-
cisare, e alcuna di esse puo trovarsi precedente al 1370. In ogni
modo, pure ammettendo gl'influssi borgognoni, in Germania con
tutta probabilita s’incidevano contemporaneamente o quasi xilo-
grafie di carattere locale. (266)

Ma intanto quel che gli importava era stato detto: la messa in discus-
sione della primazia tedesca nella xilografia, che spianava la strada
all'ingresso dell’ltalia nella tenzone:

Intanto la persuasione che la xilografia italiana sia sorta dalla
tedesca - e quanto tardi! - spero sia da oggi in poi distrutta, do-
po la pubblicazione della «<Madonna del Fuoco», conservata nel-
la Cattedrale di Forli. (267)

Una tesi ribadita in chiusura di articolo:

Diversamente adunque da quanto e stato detto e ripetuto, si puo
stabilire fin d’ora che l'arte xilografica nella prima meta del seco-
lo XV era diffusa in piu luoghi d’Italia, e con una perfezione tec-
nica da pareggiare le arti maggiori. (270)

Giova rammentare che Adolfo Venturi, padre di Lionello, nelle ve-
sti di ispettore alle gallerie di Modena, si era reso protagonista nel
1887 di un acquisto decisamente singolare per I'epoca, quello della
raccolta di matrici xilografiche gia della ditta modenese dei Solia-
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ni, allora in mano al commerciante Barelli di Milano, una collezione
di fondamentale importanza per lo studio della stampa in legno con
esemplari che comprendono pezzi dal XV al XIX secolo.*® Difenden-
do a spada tratta la xilografia italiana contro gli studiosi tedeschi,
approfittando anche delle teorie non proprio ortodosse, ma comun-
que utili alla sua battaglia, di Bouchot, Lionello Venturi ribadiva di
fatto I'importanza dell’acquisto voluto dal padre Adolfo e la neces-
sita di studiare una materia che in Italia non godeva ancora dell’at-
tenzione che avrebbe meritato.**

2 XX-XXI secolo: un’eredita difficile

Oggi, a distanza di circa un secolo, le battaglie nazionalistiche com-
battute da un Bouchot o da un Venturi appaiono poco piu che scara-
mucce di poco conto, in un panorama culturale completamente mu-
tato. Dopo la grande stagione positivista incarnata da Schreiber e
dal gruppo di studiosi che gravitavano intorno a Heitz, con il loro
utopistico progetto di classificare ogni xilografia quattrocentesca
assegnando a ciascuna un’origine e una data il pil possibile certe,
I'obiettivo attraverso cui le generazioni successive hanno inquadrato
la xilografia quattrocentesca ha oggi un campo decisamente piu lar-
go. Protagonista & diventato sempre piu il contesto che circonda le
stampe, troppe volte in passato confinate nei classificatori di biblio-
teche e musei e li soltanto osservate. Gli studi piu recenti cercano
costantemente di ricucire con cura i legami spezzati che le stampe
intrattenevano con i libri su cui erano incollate, con le persone che
le tenevano in mano, con le mani che stringevano i torchi.** Anali-
si sempre piu dettagliate su immagini diverse hanno rivelato quan-
to sia difficile assegnare paternita precise a stampe per cui la faci-
lita di copia fu uno dei pitt importanti motori del successo (Schmidt
1998, 2003). Una stessa iconografia era in grado di attraversare 'in-
tero continente, copia dopo copia, in uno strettissimo giro di anni.*?
Cio ha reso inevitabilmente piu difficile un approccio di tipo positi-
vista, con risultati a volte di sconcertante sincerita nell'impossibi-

10 Sulla raccolta Soliani di matrici xilografiche si vedano Legni incisi 1986; Legni incisi
1988; Giacomello 2000 e il numero speciale del 2017 della Rivista di Memofonte dedicato alla
collezione (https://www.memofonte.it/studi-di-memofonte/numero-speciale-2017/);
sul ruolo di Adolfo Venturi nell’acquisto si vedano Goldoni 1994, 2000; Mozzo 2017.

11 Sullo scarso interesse italiano perl'acquisto del fondo Soliani negli anni immediata-
mente successivi si veda Goldoni (1994, 158-9). Gia lo scenario culturale in cui si colloca-
va l'acquisto delle matrici Soliani da parte di Venturi era interessato dalla polarizzazio-
ne Francia-Germania sulla priorita dell'invenzione della xilografia (Goldoni 1994, 164-5).

12 Siveda ad esempio Rudy 2019.
13 Siveda ad esempio il caso descritto in Gigante 2018.
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lita di attribuire un’origine precisa a immagini anche relativamen-
te ben documentate.*

Qualcosa che di fatto resiste ancora dai tempi di Venturi e Bou-
chot, pur nella mutata situazione, & quella sorta di divisione, oggi
puramente di comodo, tra Nord e Sud Europa. Prendendo in esame
i cataloghi di alcune delle esposizioni piu significative sulla xilogra-
fia del Quattrocento realizzate negli ultimi anni, questa partizione &
evidente. Nel 2005 la National Gallery of Art di Washington e il Ger-
manisches Nationalmuseum di Norimberga organizzano insieme una
mostra fondamentale che, in sostanza, riassume il volto nuovo del-
la ricerca sulle stampe antiche dal dopoguerra in avanti (Parshall,
Schoch 2005a). Curatori e protagonisti del simposio organizzato a
Washington in occasione dell’esposizione sono i maggiori esponen-
ti di una generazione di storici dell’arte che, memori della lezione di
Richard S. Field, fanno dei contesti di produzione, uso e consumo
delle stampe il fulcro della loro ricerca (Parshall 2009a). Origins of
European Printmaking. Fifteenth-Century Woodcuts and their Public
espone poco pil di un centinaio di pezzi tra xilografie, incisioni, li-
bri illustrati, matrici e affini. Come emerge dal titolo, la prospettiva
€ europea, ma a dominare in realta sono i manufatti tedeschi o ge-
neralmente nordici. In catalogo non mancano pezzi italiani, alcuni
di straordinaria rilevanza, ma il loro numero & esiguo. Si va dal Sion
Textile, uno dei pit antichi tessuti impressi risalente alla fine del XIV
secolo, a una coppia di xilografie raffiguranti santi domenicani, la-
vori veneziani del penultimo ventennio del XV secolo.* E plausibile
che le motivazioni dietro ad una presenza cosi ridotta siano in pri-
mo luogo di ordine pratico, dettate dallo scarso numero di esempla-
ri italiani esistenti, anche negli stessi fondi dei due musei organiz-
zatori.'® L'esposizione riflette cosi, di fatto, il problematico rapporto

14 Come ad esempio accaduto per la gia citata Madonna del Fuoco di Forli (Pon 2015, 48).

15 Per il Sion Textile si veda la scheda di T. Nevins in Parshall, Schoch 2005a, 62-
8 e Nevins 2009; per i due santi domenicani la scheda & di P. Parshall e P. Schmidt in
Parshall, Schoch 2005a, 315-17. Va ricordata anche la provenienza italiana (di cui &
plausibile, ma non dimostrabile, la presenza ab antiquo nel territorio italiano) della
straordinaria Crocifissione fiamminga oggi a Washington (vedi la scheda di P. North e
P. Parshall in Parshall, Schoch 2005a, 226-9, e Field 1965, 136).

16 La National Gallery di Washington custodisce poche xilografie quattrocentesche
italiane oltre a quanto esposto in mostra, due tirature tarde di un San Bernardino e di un
San Francesco, una Santa (Field 1965, 207, 227 e 252) e un San Nicola (Inv. 1979.63.1). Il
museo di Norimberga custodisce un’importantissima testimonianza della xilografia ita-
liana delle origini, nonché di una delle tipologie di impiego piu sorprendenti, un trittico
destinato ad un altare realizzato con due cicli di xilografie, uno raffigurante la Passione
di Cristo, di origine italiana e attribuito a Cristoforo Cortese, e uno tedesco. Un frammen-
to del trittico compare nel catalogo della mostra del 2005, ma comprende solo xilografie
tedesche (scheda di P. Schmidt in Parshall, Schoch 2005a, 168-9). All'intero complesso
@ pero dedicato un approfondimento da parte di Richard S. Field in una comunicazione
durante il simposio organizzato in occasione della mostra a Washington (Field 2009).
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numerico tra le immagini nordiche sopravvissute e quelle italiane,
con un’enorme predominanza a sfavore di queste ultime.*” 1l titolo
e la sua aspirazione europea sono dunque di fatto giustificati, nono-
stante la predominanza nordica.

11 Musée du Louvre organizza, nel 2013, un’esposizione dal tito-
lo Les origines de I'estampe en Europe du Nord, 1400-1470 (Lepape
2013). L'impostazione della mostra e del tutto diversa rispetto al pre-
cedente progetto americano-tedesco. Innanzitutto, gia dal titolo si
dichiara come il focus sia spostato sull’Europa del Nord. I materiali
esibiti provengono quasi tutti dal museo stesso, in particolare dalla
Collection Edmond de Rothschild. La stessa collezione possiede an-
che diversi esemplari italiani, ma la scelta in questo caso & stata di
un’esclusione totale di cio che non fosse nordico. La prospettiva non
cerca piu di essere europea, probabilmente per valorizzare al meglio
le stampe di maggior qualita della collezione del Louvre.

Esistono anche delle vie alternative nell’'organizzazione di esposi-
zioni sul tema,*® ma di fatto queste mostre problematizzano in manie-
ra differente una questione tuttora aperta e irrisolta: la scarsissima
sopravvivenza della xilografia italiana rispetto alla sua controparte
nordica, e di conseguenza la difficolta di valutarne il ruolo e di ra-
gionare pacificamente sul rapporto tra Nord e Sud Europa. Si finisce
cosi o ad accennare appena alla questione o, come nel caso parigino,
a operare nei fatti una divisione netta tra il Nord e il Sud dell’Euro-
pa, divisione che sicuramente, culturalmente come stilisticamente,
dovette esistere, ma che fu senza dubbio piu permeabile e sfumata
di quanto non appaia nei recenti cataloghi.

Varrebbe forse allora la pena di porsi una domanda, partendo
dal pensiero di Bouchot e Venturi e arrivando alle impostazioni dif-
ferenti delle mostre odierne: esisteva, allora, una reale distinzione
tra un’Europa del Nord e un’Europa del Sud nella produzione di xi-
lografie? L'uomo del Quattrocento, tenendo una stampa in mano, si
poneva il problema, o meglio, aveva una percezione della provenien-
za della sua immagine?

Va da sé che una risposta precisa a tale domanda & probabilmen-
te impossibile. Fattori quali la cultura personale o il gusto influen-

17 Nel repertorio di Schreiber 1926-30, a fronte di oltre 4000 immagini censite, poco
piu di una cinquantina sono classificate come italiane. Nell'ultimo secolo molto materia-
le & riemerso da biblioteche e archivi, ma rimane enorme la differenza numerica tra xi-
lografie nordiche e italiane. Il progetto dell’Atlante della Xilografia Italiana del Rinasci-
mento, coordinato da Laura Aldovini, David Landau e Silvia Urbini, che si sta occupando
di raccogliere le stampe da legno superstiti, potra apportare nuovi dati sulle xilografie
primitive italiane superstiti e forse nuove informazioni sulla loro scarsa sopravvivenza
(sul progetto si vedano Aldovini, Landau, Urbini 2016 e Aldovini, Landau, Urbini 2018).
18 Ad esempio, la recente mostra di Monaco di Baviera del 2019 (Riether 2019) che

espone esclusivamente la collezione di xilografie quattrocentesche del museo, con un
titolo neutro rispetto all’'origine delle stesse.
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zano in maniera significativa 'apprezzamento delle qualita stilisti-
che di un manufatto. Questi fattori variano enormemente nel vasto
pubblico che la xilografia doveva raggiungere allora, pubblico che
conosciamo solo in parte.'® Parziale e anche la nostra conoscenza dei
rapporti tra le stampe del Nord e quelle italiane, al punto che anco-
ra non esiste una spiegazione certa per I’enorme divario di sopravvi-
venza tra le immagini tedesche e quelle italiane.

Esistono pero una serie di casi documentati in cui stampe tede-
sche e italiane hanno convissuto in maniera piu o meno pacifica, o
momenti in cui artefici italiani si sono confrontati con la xilografia
d’oltralpe. Laddove il contesto originario di questi intrecci si & man-
tenuto, esso € ancora in grado di suggerire qualcosa sullo sguardo
di un osservatore quattrocentesco.

3  XVsecolo: i confini permeabili

I numeri significativi che interessarono la xilografia in Italia sin dai
suoi primi anni sono testimoniati oggi pilt per via documentaria che
per l'effettiva sopravvivenza di materiali, decimati con ogni probabi-
lita da un uso intenso di quelle stesse immagini che compaiono docu-
mentate in migliaia di esemplari. In questi stessi contesti documenta-
ri Italia e Germania sembrano convivere, non sempre pacificamente,
fianco a fianco. In particolare, due documenti tra i piu significativi
relativi alla storia delle immagini xilografiche in Italia sono noti da
anni agli studiosi. In uno di essi due mercanti si accordano sulla ven-
dita dall’'uno all’altro di una partita di merce costituita da qualche mi-
gliaio di immagini stampate, con un atto rogato a Padova nel 1440.°
Delle immagini é specificata la dimensione, il soggetto, il prezzo ma
non l'origine. Tuttavia, il fatto che i due contraenti si chiamino Jaco-
bus teotonicus, tintore di pelli e magistro Cornelio de Flandria lascia
aperto qualche sospetto sulla provenienza della mercanzia. Sospet-
ti pero non dimostrabili, tantopiu che le nazioni d’Oltralpe sapran-
no dimostrarsi attivissime sul suolo italiano, qualche decennio dopo,
nell’ambito della produzione libraria.

Il secondo documento, risalente all’'anno successivo, e tanto piu si-
gnificativo accanto al contratto padovano del 1440. Si tratta infatti
della limitazione alla vendita a Venezia di stampe provenienti dall’e-

19 Il pubblico originario della xilografia quattrocentesca e oggi argomento di studio,
abbandonando il pregiudizio di un’arte strettamente popolare e rivolta esclusivamente
al popolo. Vedi a riguardo Schmidt (2005, 41-5). Anche i primi possessori di stampe noti
sono personaggi appartenenti ad una fascia sociale non necessariamente bassa, come
testimoniano i casi di Hartmann Schedel (Hernad 1990), Jacopo Rubieri (Schizzerotto
1971, 37-91; Areford 2010, 105-63); o Fernando Colombo (McDonald 2000, 2004, 2005).

20 Il documento é riportato in Bellini, Borea 1987, 144, con bibliografia precedente.
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stero, vendita che sta mettendo la produzione locale ‘a total deffac-
tion’ portando alla rovina gli artigiani cittadini.** Se da un lato puo
essere suggestivo immaginare Jacobus e Cornelio tra coloro che con-
tribuivano a tale situazione, il documento in ogni caso testimonia la
grande presenza di materiale straniero in Italia, e una convivenza
tra le produzioni locale e straniera non sempre pacifica.

Senza per forza mostrare una situazione cosi tragica per la pro-
duzione locale, I'Italia, in particolar modo Venezia, e i paesi d’Oltral-
pe convivono con le loro produzioni a stampa nei manoscritti di Ja-
copo Rubieri, divisi oggi tra la Biblioteca Classense di Ravenna e la
Biblioteca Oliveriana di Pesaro. A Ravenna si conserva oggi la mag-
gior parte delle stampe che Rubieri, un oscuro notaio di provincia,
raccolse nel corso della sua vita ed uso come decorazione dei propri
manoscritti contenenti per lo pitt materiali legati al suo lavoro di no-
taio o avvocato (Schizzerotto 1971; Bellini, Borea 1987; Areford 2010,
105-63; Areford 2017).

Non conosciamo con certezza in quali occasioni Rubieri si procu-
ro le sue immagini, ma considerati luoghi e periodi della sua attivita,
nonché i soggetti delle stampe, si puo ipotizzare con un certo mar-
gine di sicurezza che buona parte della sua raccolta provenga per lo
pil dal territorio veneto, acquisita negli anni durante fiere, mercati,
festivita religiose, pellegrinaggi. Rubieri compie il suo lavoro di con-
fezionamento e decorazione dei propri manoscritti negli anni Settan-
ta-Ottanta del Quattrocento, dunque in un momento decisamente piu
tardo rispetto ai documenti sopra citati. Tuttavia, molte delle sue xilo-
grafie mostrano modelli riconducibili a diversi decenni prima, segno
di un mercato piuttosto conservatore.?* Seppure databile ad un mo-
mento in cui la stampa, di immagini ma non solo, &€ ormai un fenome-
no diffusissimo e comune, la raccolta Rubieri ha comunque un’impor-
tanza eccezionale, essendo ad oggi la pill antica raccolta di immagini
a stampa conservata in buona parte della sua primitiva consistenza.**
Jacopo Rubieri diventa dunque un testimone interessante da interro-
gare riguardo al rapporto tra la stampa nordica e italiana, per come
questo si configura all'interno della sua raccolta. Su un totale di una

21 Come il precedente, anche questo documento é riportato in Bellini, Borea 1987,
144, con bibliografia.

22 Una datazione molto alta di parecchie delle stampe del Rubieri & stata proposta
da Fiora Bellini in Bellini, Borea 1987, ma criticata da Landau (1989).

23 Si e spesso accennato a Rubieri come collezionista di stampe (si veda ad esem-
pio Karet 2014, 178-82), ma l'uso eminentemente pratico che il notaio fa della sua rac-
colta nei manoscritti, ben evidenziato da Areford (2010, 105-63), ma anche in Landau,
Parshall (1994, 91), porterebbe a considerarlo piu come un raccoglitore interessato
che non un vero e proprio collezionista, come invece sara, qualche decennio piu tar-
di, il gia citato Fernando Colombo. Il materiale di Rubieri doveva inoltre essere piu va-
sto rispetto a quanto oggi pervenuto, essendosi disperse nel tempo diverse immagini
(Schizzerotto 1971, 100-1).
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cinquantina di incisioni, la produzione italiana, per lo pil veneziana,
costituisce la maggioranza. Nonostante dubbi attributivi tuttora irri-
solti, Rubieri sembra aver acquistato relativamente poche immagini
nordiche: un’incisione fiamminga attribuita alla cerchia del Maestro
delle Banderuole, un San Rocco eseguito a interassile, probabilmente
originario di Colonia, un’Ultima Cena tedesca in xilografia dal forte
espressionismo, un San Martino forse francese o tedesco (Bellini, Bo-
rea 1987, 64-7, 134-7). Piu complessa la situazione relativa ad un altro
insieme di immagini che ricalcano modelli tedeschi. La presenza di
un intaglio pitt morbido ha fatto avanzare l'ipotesi che possa trattar-
si di copie italiane da modelli tedeschi, ipotesi che pero non sembra
aver avuto seguito (Bellini, Borea 1987, 58-63). Per quanto interes-
sa questo studio, a prescindere da dove siano state eseguite e da chi,
anche queste immagini testimoniano comunque del successo dei mo-
delli d’oltralpe. Per quanto non sia semplice dare una risposta, la do-
manda che ci si pone e se e quanto Rubieri fosse conscio degli aspetti
stilistici delle sue immagini. Il suo interesse ¢, in realta, soprattutto
pratico. I recenti studi di David Areford hanno evidenziato come nel-
la decorazione del manoscritto ogni immagine obbedisca ad una lo-
gica precisa, non legata soltanto all’aspetto estetico ma strettamen-
te connessa con il contenuto del testo (Areford 2010, 105-63; Areford
2017). Una logica stringente che lo porta a intervenire e modificare
le immagini, cambiandone anche in modo significativo il messaggio,
per forzare I'immagine a rispondere alle necessita di Rubieri. E que-
sto il caso di un Giudizio finale appartenente a quel gruppo di imma-
gini dibattute tra Italia e Germania, in cui i mediatori celesti, Maria
e san Giovanni, vengono oscurati per amplificare il messaggio di un
uomo solo con i suoi peccati davanti al giudizio di Dio (Areford 2010,
142; Areford 2017, 50-3). Alterare I'immagine in questo modo sem-
bra mettere in secondo piano l'aspetto estetico dell'immagine stes-
sa, benché questo trattamento di oscuramento degli sfondi, applicato
su tutte le immagini, serva anche a dare omogeneita visiva ai mano-
scritti.?* D’altra parte, Rubieri non esitava nemmeno a coprire imma-
gini con nuove stampe, qualora fossero maggiormente rispondenti al-
le sue necessita (Schizzerotto 1971, 92-7; Bellini, Borea 1987, 29-30).

In alcuni casi tuttavia Rubieri sembra avere maggiore considerazio-
ne per qualche immagine in particolare. Il San Rocco a criblé [fig. 1],
ad esempio, occupa una posizione di rilievo nel suo volume, incollata
nel contropiatto anteriore (Schizzerotto 1971, tav. LIL; Bellini, Borea
1987, 136-7; Areford 2010, 117-18; Areford 2017, 11-14). Difficile dire
se fuil suo aspetto diverso, frutto di una tecnica particolare, a garan-

24 Sivedano a riguardo le due immagini oggi a Pesaro, Biblioteca Oliveriana, anco-
ra conservate nel volume originario (Schizzerotto 1971, Tavv. III e IX; Bellini, Borea
1987, 84-7; Areford 2010, 113).

QuadernidiVeneziaArti4 | 144
Taking and Denying, 133-162



Lorenzo Gigante
Appunti sulla ricezione della xilografia nordica in Italia tra XV e XX secolo

&

e®n x o%y *

-
[
[ |
-
L
*
-
&
[/
-y
!H
[

S AT - -

o, . ¥
¥ o ¥ o s ¥ 'o'f

Figural SanRocco, Colonia. 1460-70. Interassile,immagine 185 x 125 mm, foglio 281 x 208 mm.
Ravenna, Biblioteca Classense
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tirle questa posizione di favore (pure, abbiamo testimonianza di come
questo genere di stampe circolasse nella citta lagunare, anche gra-
zie alla presenza del Fondaco dei Tedeschi),”* o se non fosse sufficien-
te il suo soggetto, oggetto di speciale devozione a Venezia, ad assicu-
rargli un trattamento di favore (Areford 2017, 14; Areford 2010, 118).%¢

In ogni caso, la raccolta di Jacopo Rubieri testimonia della convi-
venza pacifica di materiali dal Nord e dal Sud delle Alpi nel medesi-
mo contesto, pur mostrando in filigrana le tracce di una certa rivalita
commerciale nella presenza di possibili copie italiane da originali te-
deschi. Nelle mani di Rubieri, tuttavia, pare che cio poco importasse:
e il soggetto che determina I'impiego della stampa, piegato alla logi-
ca che sottintende la redazione di tutti i suoi manoscritti. Con tutte
le cautele del caso, non avendo grandi dati a disposizione sull’'offerta
di stampe sciolte del tempo, nei piani di Rubieri ogni immagine puo
partecipare al suo progetto, che sia un’incisione, una xilografia, un
prodotto tedesco o italiano, gotico o gia pienamente rinascimentale.

Se il punto di vista da cui si sta osservando questo scambio di ma-
teriali € posto in Italia, non si deve pero pensare che il flusso di stam-
pe non procedesse in entrambe le direzioni, dal Nord verso il Sud
ma anche dall’'Ttalia alla Germania. Gia dai primi decenni dall’intro-
duzione della stampa su legno capita infatti di incontrare, anche nei
territori d’Oltralpe, contesti in cui immagini tedesche convivono con
immagini di origine italiana, senza apparenti contrasti. Avviene ad
esempio in un curioso manufatto assemblato verso la meta del Quat-
trocento per il convento domenicano di Santa Caterina a Norimber-
ga, un trittico d’altare realizzato con 89 xilografie, in parte di pro-
duzione locale, in parte di importazione veneziana (Field 2009, con
bibliografia precedente). In particolare, il centro del trittico era oc-
cupato da un ciclo di 25 xilografie relativo alla Passione di Cristo, re-
alizzato dal pittore e miniatore Cristoforo Cortese, tra i pochi artisti
noti associabili alla produzione di immagini xilografiche (Field 2009,
219-25). A contorno ed integrazione della Passione si aggiunsero nove
scene appositamente realizzate per imitare lo stile di Cortese, e al-
tre xilografie di stile piuttosto diverso, legate alla produzione coeva
di manoscritti decorati all’interno degli ambienti domenicani di No-

25 Dal fontego veneziano proviene ad esempio la Santa Margherita discussa in Sch-
midt 2009, 247-8, e nella scheda di P. Schmidt in Parshall, Schoch 2005a, 307-9. Per il
successo dei criblé in Italia, va ricordato anche come il primo libro illustrato a stam-
pa in italiano noto sia illustrato con questa tecnica (Needham 2009, 68-71, con biblio-
grafia precedente).

26 Rubieri inserisce nei suoi volumi almeno tre raffigurazioni di San Rocco: una xi-
lografia con il santo singolo, gia nascosta sotto un disegno (Bellini, Borea 1987, 104-5;
Schizzerotto 1971, tav. XXI); una xilografia con quattro santi, tra cui San Rocco (Belli-
ni Borea 1987, 114-15; Schizzerotto 1971, tav. XXXII) e il gia citato criblé (Areford 2010,
118 e 2017; Bellini, Borea 1987, 136-7; Schizzerotto 1971, tav. LII).
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rimberga (Field 2009, 213-19). In questo caso, al prodotto di impor-
tazione viene riservato il posto piu significativo, al centro del trittico,
non sappiamo tuttavia se in virtu del soggetto (una coerente raffigu-
razione della Passione) o per un riconoscimento dei suoi valori for-
mali o qualitativi, o ancora per un valore aggiunto legato alla diver-
sa provenienza. Comunque sia, nel prodotto finito Germania e Italia
si trovavano a convivere fianco a flanco, unificati da una serie di ac-
corgimenti pratici, quali l'uso di cornici o la colorazione ormai svani-
ta, cui spettava il compito di rendere visivamente unitario I'insieme.

La stampa svolse sempre anche una differente funzione, attestata
fin dagli albori della storia dell’arte. Gia Vasari parla infatti dell'u-
so delle stampe come modelli per gli artisti, lodandola come pratica
seppur avvertendo dei rischi che certi eccessi possono comportare,
rischi legati soprattutto all'adeguarsi alla maniera oltremontana.*”
Quando Vasari scrive, il concetto di stampa a cui fa riferimento e gia
un prodotto con una fortissima connotazione artistica, figlio della ri-
voluzione operata dalla generazione di Durer in Germania e Marcan-
tonio Raimondi in Italia, i due campioni, per l'aretino, delle due dif-
ferenti maniere, nordica e italiana.?® Un secolo prima la xilografia
incarnava gia una simile funzione. Come reagivano allora gli artisti,
di fronte a modelli provenienti da una differente cultura? Di nuovo,
e difficile poter dare una risposta generale e valida, vuoi per la scar-
sita di testimonianze in merito, vuoi per la difficolta di interpretare
le scelte stilistiche di un artista. Il caso inedito che qui si presenta
permette di osservare una possibile reazione.

Nel corso del 2017, in un’esposizione organizzata presso il Museo
Fortuny di Venezia dai Musei Civici Veneziani in collaborazione con
Axel Vervoordt (Ferretti, Vervoordt 2017), la Fondazione Ligabue pre-
stava una miniatura quattrocentesca raffigurante '’Annunciazione
[fig. 21 (Marcon 2009, 88-91). L'altisonante attribuzione al Beato Ange-
lico, suggerita da una scritta verosimilmente ottocentesca a penna sul
recto della pergamena, trova una sua parziale giustificazione in una
certa grazia che effettivamente pervade le figurine protagoniste del-
la scena. Ma quando si guardi l'architettura, una simile visione fanta-
stica, seppur intuitivamente credibile, non trova casa nella Firenze di

27 Vasari accenna all’'uso delle stampe come modelli per i pittori, tra gli altri, nella
vita del Pontormo, deplorando il ricorso alla ‘maniera tedesca’ per gli affreschi della
Certosa, pur lodando l'uso dei modelli dureriani (Vasari 1568, 3: 484-6). Nella vita di
Marcantonio e altri intagliatori (Vasari 1568, 3: 294-312), vero e proprio contenitore
di vite di stampatori, la pratica di copia delle stampe viene evidenziata attraverso l'as-
serzione che la serie dei Dodici Apostoli e altre stampe di piccole dimensioni con santi
fossero state concepite appositamente per fare da modello ai pittori di «non molto di-
segno» (Vasari 1568, 3: 302).

28 Per il dibattito storico sui primordi dell’incisione, da Vasari in avanti, si veda Fa-
ra 2019, 17-37.
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primo Quattrocento, dove gli esperimenti prospettici della generazio-
ne protorinascimentale di artisti (Angelico compreso) non lasciavano
spazio ad un fondale cosi poco geometricamente costruito. La soluzio-
ne ad un simile contrasto si rivela facilmente una volta ritrovato il mo-
dello che sta dietro alla composizione, mutuata da un’invenzione te-
desca, nota oggi in almeno quattro differenti esemplari conservati in
diverse istituzioni americane ed europee.?® Il rapporto tra le varie ver-
sioni ha messo a dura prova la critica, tesa a ricostruire una credibile
successione dei diversi esemplari. Un quesito probabilmente irrisol-
vibile allo stato attuale, consci di quanto si sia perso della produzione
quattrocentesca di immagini a stampa e della facilita con cui i model-
li erano in grado di circolare per tutto il territorio europeo.

Per molto tempo la xilografia oggi a Manchester, Rylands Library
[fig. 3], € stata considerata l'originale da cui derivarono gli altri tre
esemplari rispettivamente alla Library of Congress di Washington
DC [fig.4], al Germanisches Nationalmuseum di Norimberga e alla
National Gallery of Art, ancora a Washington (Schreiber 1926-30, 1:
13) [fig. 5].>° Recenti comparazioni hanno dimostrato una situazio-
ne decisamente piu complessa e pil eloquente nel mostrare i per-
corsi di diffusione di un'immagine. I dettagli delle singole versioni,
le scorrettezze figurative rispetto alla norma dell’epoca o al signifi-
cato della raffigurazione si propagano da un esemplare all’altro al-
la stregua di quanto accade, ad esempio, nei coevi testi manoscritti
(scheda di P. Schmidt in Parshall, Schoch 2005a, 112-15). Cosi, emer-
ge come '’Annunciazione Rylands non sia 'originale, ma a sua volta
debba dipendere da un modello precedente. Le altre versioni a loro
volta derivano da un perduto originale, ma per vie distinte: una li-
nea indipendente & quella che porta verso la xilografia della Library
of Congress, mentre ad un’altra linea parallela appartengono le due
immagini rispettivamente a Norimberga e alla National Gallery pro-
dotte con uno scarto di una decina d’anni, in questo caso con una de-
rivazione diretta in cui I’esemplare americano € copiato dal model-
lo tedesco (scheda di P. Schmidt in Parshall, Schoch 2005a, 113-14).3*
I tempi in cui si dispiega questo processo di diffusione sono piutto-
sto lunghi. Schreiber datava il presunto prototipo di Manchester agli
anni 1440-50 e le altre versioni come circa 1450 (Washington, Libra-

29 Le quattro xilografie sono schedate in Schreiber 1926-30, 1: 13, nrr. 26, 27, 273,
28; e illustrate in Field 1987-2008, CLXI, 47-9 e 51. Si veda inoltre la scheda di P. Sch-
midt in Parshall, Schoch 2005a, 112-15.

30 Va segnalata l'opinione, riportata da Schreiber (1891-1900, 1: 11) ma subito con-
testata, di Weigel che, sulla base di un’ulteriore xilografia sconosciuta, vedeva nell’e-
semplare oggi alla Library of Congress il capostipite della serie.

31 Gia Field (1965, 6) leggeva la xilografia della National Gallery come direttamen-
te derivata dall’'esemplare di Norimberga, pur considerando quest’ultimo come il pos-
sibile anello mancante tra l’Annunciazione Rylands e quella della National Gallery.
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ry of Congress), 1450-60 (Norimberga, Germanisches Nationalmu-
seum) e circa 1460 (Washington, National Gallery of Art) (Schrei-
ber 1926-30, 1: 13, nrr. 26, 27, 27a, 28). Con poche varianti, queste
date sono ritenute tuttora valide dagli studiosi, estendendo la data-
zione della xilografia conservata alla National Gallery al decennio
1460-70. Ferma restando la difficolta di lavorare su copie e copie di
copie, per le ultime due xilografie la localizzazione e aiutata dal tipo
di coloritura, caratteristico della bassa Germania, Svevia in parti-
colare. Ad atelier della bassa Germania si tendono ad attribuire an-
che le altre due immagini (scheda di P. Schmidt in Parshall, Schoch
20054, 114). Se le quattro xilografie sopravvissute fino ad oggi si di-
spiegano dunque nell’arco di un trentennio, le origini della loro ico-
nografia guardano invece pill indietro nel tempo. La costruzione dello
spazio, le pose dei personaggi, le architetture rimandano infatti alle
miniature franco fiamminghe dell’inizio del secolo, mentre la versio-
ne in xilografia sarebbe stata creata attorno a Ulm negli anni Tren-
ta del Quattrocento (Molsdorf 1911, 35-60; scheda di P. Schmidt in
Parshall, Schoch 2005a, 114). In generale, il confronto con gli altri
esemplari superstiti della xilografia contemporanea non e semplice:
I’Annunciazione Rylands si configura, per qualita, come un pezzo ec-
cezionale. Non facilita la situazione la sua provenienza, comune al
celebre San Cristoforo che porta incisa la data 1423, prodotto nella
stessa bottega dell’Annunciazione (scheda di P. Schmidt in Parshall,
Schoch 2005a, 153-6). Se la data impressa ha talvolta orientato la
critica a leggere I'immagine, cosi come l’Annunciazione sua compa-
gna, come prodotta in quell’anno (Korner 1979, 84), anche questa xi-
lografia rappresenta con ogni probabilita una versione di un proto-
tipo precedente, anch’esso con radici agli inizi del secolo (scheda di
P. Schmidt in Parshall, Schoch 2005a, 153-6).

L'Annunciazione Ligabue non € altro, dunque, che una parafrasi
della composizione, pil libera nei personaggi, dove il medium sem-
bra imporre cambiamenti di stile, piu fedele nelle architetture che
ripropongono quasi alla lettera i due vani con cortile in cui la Vergi-
ne e sorpresa durante la lettura. Una generale insicurezza nel trat-
tamento delle architetture, evidente ad esempio nella soluzione della
base del pilastro a destra, tanto meno credibile rispetto agli omolo-
ghi incisi, sgombra il campo dalla possibilita che la miniatura possa
essere pil vicina al perduto originale, da cui deriva in parte o in to-
to la sequenza incisa. Ricondotta al suo status di copia fra le copie,
rimane da precisarne il contesto di produzione.

Il suo anonimo possessore ottocentesco la poneva a Firenze, come
‘Beato Angelico - epoca 1400 -', affermazione che andra presa come in-
dicazione di secolo e certamente non ad annum. Impossibile dire se si
debba a luilo smembramento del contesto di provenienza, ma senz’al-
tro possedette almeno un’altra miniatura proveniente dallo stesso ma-
noscritto, su cui appose la medesima indicazione. Quasi completamen-
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Figura 2 Miniatore fiorentino, Annunciazione.
ca 1430. Miniatura su pergamena, ca. 260 x 160 mm. Venezia, Collezione Ligabue
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Figura 3 Annunciazione, Sud Germania. ca. 1450. Xilografia colorata a mano,
immagine 288 x 207 mm, foglio 298 x 208 mm. Manchester, John Rylands Library

Quaderni di Venezia Arti4 | 151
Taking and Denying, 133-162



Lorenzo Gigante
Appunti sulla ricezione della xilografia nordica in Italia tra XV e XX secolo

Figura4 Annunciazione, Svevia. 1450-60.
Xilografia colorataa mano, immagine 276 x 196 mm. Washington, Library of Congress
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Figura5 Annunciazione, Svevia. 1460-70.
Xilografia colorata a mano,immagine 271 x 193 mm, foglio 315 x 227 mm.
Washington, National Gallery of Art, Rosenwald Collection
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te abrasa la scritta, se ne vedono pero ancora chiaramente le tracce
su una Crocifissione con Maria Maddalena [fig. 6] conservata presso il
museo Amedeo Lia della Spezia (scheda di E. Neri Lusanna in Todini
1996, 245-7), che gia le ragioni di stile legano indiscutibilmente all’An-
nunciazione. Nella seconda miniatura, la temperie culturale si spo-
sta decisamente verso Firenze. Ad un miniatore anonimo, fiorentino,
€ assegnata infatti dalla Neri Lusanna (in Todini 1996, 245-7), che vi
legge il portato di piu voci del tardogotico locale, dallo stesso Ange-
lico a Lorenzo Monaco, alla tradizione piu spiccatamente cortese del
Maestro del Giudizio di Paride. Grazie alla Annunciazione compagna,
¢ ora piu facile precisare i grafismi presenti in relazione alla xilogra-
fia oltremontana e aggiungere proprio quest’ultimo aspetto alle in-
fluenze internazionali che gia la Neri Lusanna cita a proposito della
Crocifissione Lia, influssi che vanno dallo scultore Pietro di Giovanni
Tedesco allo Starnina, tornato dalla Spagna nel 1404.

Non senza incertezze esecutive (anche se sulla Crocifissione Lia
grava il sospetto di qualche restauro, vista 'improbabile base della
croce cuila Maddalena si attacca sospesa come una banderuola, che
ci si aspetterebbe piu simile alle rocce scheggiate di tanto tardogoti-
co fiorentino rispetto al mucchietto di terra attualmente visibile), il
miniatore scioglie il dramma in un interminabile gioco di linee fles-
suose, le figure inclinate come avori francesi, dal Cristo quasi senza
peso alle infinite cadenze in cui si piegano le vesti dei protagonisti,
come richiede la moda del tempo in tutta Europa: una simile, entu-
siastica adesione al gusto del Gotico transalpino, riscontrabile anche
nell’Annunciazione, apre il legittimo dubbio se, come per quest’ulti-
ma, anche dietro alla Crocifissione possa celarsi un prototipo grafico.

L'originale Annunciazione xilografica nacque probabilmente co-
me elemento di una serie, come lasciano immaginare i pendant che
accompagnano almeno due delle versioni superstiti. La Nativita, e
I’Adorazione dei Magi in collezione privata, e la Nativita di Vienna
rispettivamente compagne delle annunciazioni di Manchester e Wa-
shington, Biblioteca del Congresso, testimoniano dell’originaria se-
rie, di cui pero non sappiamo se proseguisse fino agli eventi della
Passione di Cristo (Molsdorf 1911, 35-60). Non e da escludere a pri-
ori che un miniatore senza troppa competenza nel costruire ex no-
Vo una scena, tanto da dover ricorrere ad un esempio tedesco tan-
to distante dal rigore architettonico delle annunciazioni del primo
Quattrocento fiorentino, necessitasse di un modello anche nell’ide-
are la scena della Crocifissione. Tuttavia, nonostante l'espressivita
cosl oltremontana del gesto di san Giovanni, con le mani portate al
viso per la disperazione, non & sopravvissuto ad oggi un prototipo
grafico analogo.

E perd possibile che il modello di riferimento non fosse grafico e
non fosse nordico, bensi fiorentino, come sembrerebbe indicare la
corrispondenza iconografica con una tavola attribuita oggi al Ma-
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estro del Crocifisso Corsi, gia nella collezione Barilla e successiva-
mente in quella dell’antiquario Moretti [fig. 7].>* La Madonna anche
qui distoglie lo sguardo dal crocifisso, san Giovanni porta le mani
al volto e la Maddalena si abbandona nell’abbraccio alla croce, con
uno schema compositivo e coloristico analogo alla miniatura spezzi-
na. Se e improbabile la conoscenza diretta della tavola da parte del
miniatore, essendo questa probabilmente ab origine destinata alla
devozione privata, non & da escludere un prototipo comune alle due
immagini: una scelta, quella di rifarsi ad un modello ben pil antico,
che giustificherebbe quei caratteri trecenteschi che la Neri Lusan-
na gia notava nella Maddalena della miniatura spezzina (scheda di
E. Neri Lusanna in Todini 1996, 245-7).

Questo rifarsi a modelli diversi trattiene a maggior ragione dal cer-
care un nome all’anonimo autore delle due miniature, probabilmen-
te una figura minore nel panorama fiorentino, forse addetto a deco-
razioni marginali e non a suo agio nell'immaginare due figurazioni
a piena pagina, magari destinate ad un messale portativo di dimen-
sioni contenute: un complesso da immaginarsi non dissimile, benché
pil sobrio, dal Messale Gerli oggi alla Braidense di Milano decorato
da un giovane Beato Angelico e dal suo entourage.** Forse agli stes-
si modelli della Scuola degli Angeli mirava 'anonimo estensore delle
due miniature che, sebbene artisticamente modeste, rivestono tut-
tavia grande interesse per piu ragioni. Innanzitutto, la datazione del
perduto modello dell’Annunciazione si rivela leggermente piu preco-
ce rispetto a quanto gia suggerito dalla critica. Se l’Annunciazione
miniata, come gia visto, e di difficile datazione, viene in aiuto la Cro-
cifissione compagna, piu indipendente a livello stilistico, da porsi se-
condo la Neri Lusanna nel secondo decennio del Quattrocento: data-
zione forse da posticipare di oltre un decennio, ma comunque entro
un panorama tardogotico che sembra ignorare le primizie rinasci-
mentali che di li a poco avrebbero lasciato un segno, probabilmente,
anche in un artista minore come il miniatore in oggetto.** In secon-
do luogo, la diffusione del modello inciso risulta immediata ma an-
che, e soprattutto, geograficamente vasta, fino a raggiungere, in un

32 Selected Renaissance and Mannerist Works of Art assembled by Fabrizio Moretti,
Sotheby’s New York, 29 January 2015, lot 111. L'attribuzione al Maestro del Crocifisso
Corsi, ca. 1315-1320, si deve ad Andrea De Marchi. Il dipinto era gia stato sul merca-
to una prima volta sempre presso Sotheby’s, Anonymous Sale, London, 16 March 1966,
lotto 9, con un’attribuzione a Pacino di Buonaguida dovuta a Roberto Longhi, e ancora,
per la stessa casa d’aste, in occasione della vendita della collezione Barilla: The Col-
lection of Giovanni and Gabriella Barilla, Sotheby’s, London, 14 March 2012, lot 36, con
un’attribuzione a ‘Florentine School, 15th Century’.

33 Sul Messale Gerli si veda la scheda di M. Scudieri in Scudieri, Rosario 2003, 84-5.

34 Per questi motivi, la datazione al terzo quarto del Quattrocento proposta da Mar-
con (2009, 88-91) sembra da ritenersi troppo avanzata.

QuadernidiVeneziaArti4 | 155
Taking and Denying, 133-162



Lorenzo Gigante
Appunti sulla ricezione della xilografia nordica in Italia tra XV e XX secolo

Figura 6 Miniatore fiorentino, Crocifissione con Maria Maddalena. ca. 1430.
Miniatura su pergamena, 260 x 163 mm. La Spezia, Museo Civico Amedeo Lia

Quaderni di Venezia Arti4 | 156
Taking and Denying, 133-162



Lorenzo Gigante
Appunti sulla ricezione della xilografia nordica in Italia tra XV e XX secolo

Figura 7 Maestro del Crocifisso Corsi, Crocifissione con Maria Maddalena. 1315-20.
Tempera e oro su tavola, 31,7 x 18,9 cm. New York, mercato antiquario
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lasso di tempo assai breve, la penisola italiana e Firenze in partico-
lare. Se in quest’ultima piazza era da aspettarsi che simili bizzarrie
architettoniche non avrebbero avuto ulteriore successo, non fu co-
si altrove. Le copie xilografiche attestano la sua fortuna ancora ne-
gli anni Sessanta del secolo, mentre gli echi di un’ulteriore fortuna
italiana sono stati individuati in una placchetta bronzea, di proba-
bile ideazione tedesca ma ripresa in territorio milanese nell’'ultimo
quarto del secolo. Sebbene la composizione corrisponda solo a gran-
di linee alla xilografia di partenza, il dettaglio evidenziato da Rid-
dick (s.d., 5) nell’angelo che regge il cartiglio sembra effettivamen-
te collegare la placchetta alla stampa o ad una sua derivazione oggi
perduta. La cornice che circonda l'esemplare reso noto dallo studio-
so riporta all'ambiente milanese, pit di mezzo secolo dopo I'invenzio-
ne originaria testimoniata dalle diverse xilografie (Riddick s.d., 5-6).

In ultimo luogo, tornando al tema principale di questo intervento,
I’Annunciazione Ligabue mostra come per un modesto miniatore alle
prese con due differenti immagini la scelta di un modello tedesco e
di un modello locale fosse, a quanto sembra, sostanzialmente equi-
valente. Di nuovo, seppur in maniera piu sfumata, Germania e Italia
potevano convivere pacificamente nello stesso manufatto.

Con buona pace di chi lavoro costruendo frontiere, giustificato
dalle contemporanee situazioni sociopolitiche, la situazione quat-
trocentesca sembra invece dimostrare una sostanziale permeabili-
ta dei confini, uno scambio costante di fogli attraverso le Alpi, un re-
ciproco apprezzamento dell’altrui produzione sin dai primi decenni
della produzione xilografica. Si tratta senza dubbio di dati parziali,
segnati dalla ‘strage silenziosa’ che interesso, al pari di altri, que-
sto tipo di materiali (Rozzo 2008). Ne e derivata quasi una necessita,
oggi, di adoperare una partizione tra Nord e Sud per semplificare il
lavoro dello storico, un modello evidente nei recenti approcci espo-
sitivi sull’argomento. Se cio € ampiamente giustificabile (né d’altra
parte mancano specificita nella produzione e negli usi delle stampe
in Italia come in Germania)** non si puo sottovalutare come l'inven-
zione della xilografia fu, per 'Europa del Quattrocento, un fenome-
no di portata continentale. Che fossero le Alpi o il Reno, nessun con-
fine era invalicabile per un semplice pezzo di carta.

35 Come il gia notato maggior impiego in Germania di stampe per l'illustrazione di
manoscritti, per cui si vedano Weekes 2004 e Schmidt 2003.
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Valentina Voytekunas
WTanbsiHcKas xxuBonuch ‘o Pacdasns’ B TBopyecTBe Hukonas Pepuxa

1 BeepeHune

Hukona# Kouctantunosud Pepux (1874, C.-IletepOypr-1947, Harrap,
nonuHa Kyny, MHgus) mupokro u3BecTeH B Poccuu u 3a ee mpepena-
MU - He TOJIbKO KaK XyNOXKHUK, HO U KaK yUeHHH-apXeoJor, Iuca-
TeJlb, MyOIULUCT, My TellleCTBeHHUK, punocod. CymecTByeT He0Ob-
SATHOE KONMYECTBO EMY IIOCBSAIIEHHEIX TEKCTOB, IPUXKU3HEHHHIX U
BhHIIenmuX no3nHee. OQHAKO COOBITHIHAS HACHIIIEHHOCTH GHUOrpa-
¢uu, pasHooOpasue' u OOMIUPHOCTH HACHERUs,”> 00uIrie HHTEPECOB
Pepuxa, ero MHOrOYXCIEHHBIE KOHTAKTHL C BHIJAIOUUMUCS JTIOOBMU
06pa3yoT cTonb Ooratoe WHGOPMAIMOHHOE TI0JIe, YTO HECMOTPS Ha
BHYIIUTEJIPHYIO UCTOPUOTPaduIo, MOXKHO C YBEPEHHOCTHIO YTBED-
JXKJaTh, YTO HAyYHEIY NOTEHIHAJ Kpyra npobjeM U CI0XeToB, CBS-
3aHHHIX C Pepuxoy, elle nonro He OymeT ucyepraH.

XapakTepr30BaTh MHOTOIPAHHOTO ¥ TBOPYECKY IJIONOBUTOrO Pe-
puxa o4eHb HenpocTo. Ha 3ToM Ny Ty HCCnefoBaTeNb IOCTOSHHO PU-
CKYyeT WJTH BIIACTh B IAHETHPUK, IIPEBpaliasi, Kak 3aMeTHJI ONUH U3
COBPEMEHHMKOB XyI0XKHUKA, «XXKUBOT'0, TBEPHOT0, NelbHOro Pepu-
Xa» B «HEKOe Yy[OBUIIe IeHUaJIbHOM caMOOLITHOCTH» (JIeBUHCOH,
1urt. no Pepux 2008, 668-669), unu Ha060pOT, B CTpeMIeHUY Pa3BeH-
4aTh ‘MUG Pepuxa’, 1OBepUBIINCh, 0O0MaHYHUBON NOCTYIIHOCTH SI3bIKa
1 06pa3oB ero paboT, COCKOIb3HYTh K CIUIIKOM ONHOMEPHOH U Io-
BEPXHOCTHOM HHTepIIpeTaluy, COOTHOCS ero UCKYCCTBO, HAIPUMED,
c kutueM (IllerkuHa-Porrre 2011). Bo u3bexanue mogqo0HHX KpaiHO-
CTel mpencTaBisieTCss HE0OXOOUMEIM BEIOOD BEPHOTO PakKypca, Ko-
TOPBIH GBI TO3BOJIUJI BLIPAGOTATh HOBEIE MOOXOOEL K TBOPUECTBY XY-
OOXHUKA U CO3[aTh YCJIOBUA [Jis 60jee B3BEUIEHHOTO U TOYHOTO
aHanu3a u300pa3uUTeNIbHOM U CMEICIIOBOM 00pa3HOCTH €r0 IPOU3Be-
neHuil. [lepCieKTUBHEIM B 3TOM HallpaBJIeHUH MOXKET CTaTh paccMo-
TpeHue NNOUCKOB Peprxa He B U307IMPOBaHHOM CAMOLOCTATOYHOCTH, a
yepe3 IpuU3My OOIIUX AJIS SI0XU CTUJIEBHIX ¥ UIEHHEIX TEHIEHINH,
€ro [PyKeCKHUX U IpodhecCroHaIbHEIX CBI3EH.

o cux mop B TPyHax, IOCBSAIIEHHLIX Pepuxy, pojib OTHEIbHIX
KYJIbTYDHBIX BIUSHUM U BO3[eNCTBUE Ha Hero obIiero ucropuye-

VnniocTpanuu BOCIPou3BenieHH 1o u3fanuaM: Pepux / Tekcr IO. K. BanTpymairtuca,
A.H. Benya, A. 1. Tugonun, A. M. Pemu3sosa, C. I1. flpemuya; xyn. pen. B. H. JleButcko-
ro. [lecsiTs cka3ok u nputd H. K. Pepuxa. IIr.: CBo6ogHoe uckycctso, 1916; Poctucna-
BoB A. A. H. K. Pepux. Ir.: U3ganue H. Y. Bytkoscko#t, 1918; 3pucT C. P. H. K. Pepux.
IIr.: O6muHa cB. EBrenun, 1918; Anonmnox, 1910, no. 4.

1 Pepux nposiBu ce6s He TOJIBKO B CTAHKOBEIX pa60Tax, HO TaKKe B MOHYMeHTaIbHOU
JKUBOIUCH, ClieHOrpaduy, KHUKHOH rpaduke, [eKOPATUBHO-IPUKIIaSHOM UCKYCCTBE.

2 XymoXKHUKOM OBITTM CO3[aHbl HECKOJIBKO THICSY IIPOU3BENEHUN KUBOIUCH U Ipa-
dukyu (IpuBOgMMEIE B PAa3HHIX NyOIUKALUAX CBENEHUS O KOJIMYEeCTBE BaPbUPYIOTCS
oT 4,5 mo 7 THICSY), MHOTOUKCIEHHEIE TUTEPATYPHEIE PAOOTH (CTAThU, 0YEPKH, IIPUT-
Y4, MEMYyapshl 4 T.[.).
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CKOT'0 KOHTEKCTa 4acTo ObIBAIOT HEJOOIIEHEHE. MeX Iy TEM, TEPIIE-
JINBOE PacCnyThIBaHUE ‘HUTEX', KOTOPEE OKa3a/IUCh CIJIETEHE BMECTe
B MHOTOCJIOMHOM TKaHU XU3HU U TBOpYECTBa XyJOXKHHUKA, X BHUMaA-
TeJIbHOE U3yUeHNe, MOT'YT I0MOYb YBULIETh TO, YTO He OKLII0 3aMeUYeHO
paHee Uy yrioyouTh npencTaBiesre 06 n3BecTHOM. K HeCOMHEHHO
BaKHBIM, HO II0OKa BCECTOPOHHE He U3yYeHHBIM Tpob1eMaM OTHOCUT-
CsI OTpazkeHUe B UCKYCCTBe Pepuxa TeM 1 00pa3HOCTH UTAIbSIHCKOH
x&KuBonucu [IpoTopeHeccanca u PanHero Bo3poxmenus. PaboTH, B
KOTOPEBIX 3TOMY BOIIPOCY yHeIsAJIOCh BHUMaHUE, B CDABHEHUH C U3y4e-
HUeM OPYTUX KyJIbTYPHEIX OTPakeHU! B ero TBOpYeCTBe (YBIeUYeHUS
apxeosnoruel, uckycctsoM Busantuu u [IpeBHel Pycu, ctpan BocTo-
ka u CeBepHOY EBpOIEI) IOKa HEMHOT'OYXCIIEHHEL.? B HUX OKa3alnuch
TOJILKO HaMedeHH HeKOTOpHIEe JIMHUY B IpobjeMaTuke U JINIIb B OT-
HOILIEHUY eUHUYHEIX IPOU3BeeHU XyI0XKHUKA OBIJIY TOCTOBEPHO
YCTaHOBIIEHH UKOHOTpaduIeCcKre 3aUMCTBOBaHUS U3 UTANbIHCKUX
HUCTOYHUKOB." [Ipy 9TOM CJIef UTanbsHCKOT0 HCKYCCTBa B TBOPUYECTBE
Pepuxa ObLI 3HAYUTENTLHEIM U TPEOYET CEPHE3HOT0 CIIEI[UATLHOTO U3~
Y4YeHusd: 0COOEHHO SPKO OH MPOSABUJICA B IIPOU3BENEHUAX, CO3MaHHBIX
B IIOCJIeHEE JECATUIIETHE JOIMUTPAHTCKOr0 nepruopa.’ PaMku cra-
ThY He [I03BOJISIOT BCECTOPOHHE U UCYEPIIEIBAIOIIEe OCBETUTH 3TOT Ma-
Tepuall: B Heil JaroTcs 00II1e KOHTYPHl UCTOPUY BOCIIPUATUS U OCBO-
eHUs PepuxoM paHHEro UTalbIHCKOI0 UCKYCCTBa U B OOTbIIel Mepe
0003HaYAI0TCS HallPaBJIEHUS 151 JaIbHEHIIero yIIyOIeHus B TEMY,
HeXeJu IpefiaraloTcs OKOHYaTeNlbHEIE BEIBOJHL.

HpI/I MIOACTYyIIaX K UCCJIEOOBAHUIO PELEelNNi U UHTEePIpeTaluuu
paHHEN UTAJbIHCKON KUBOIKCH B TBOPYECTBe Pepuxa® CTaHOBUT-

3 Cpepu ny6nuKanuii, B KOTOPHIX GBIIM pACCMOTPEHBI HEKOTOPHIE aCIIEKTH HHTEPECY-
ome MeHs npobiaeMaTuky oTMeTuM paboTs E.I1. Matoukuna (MatoukuH E.IT. 2002;
2003; 2005 u gp.) u FO.}O. Bynuukosoit (Bynuukosa 2009).

4 MaTOYKUHLIM GHUTH BEISIBIEHEl HECOMHEHHbBIe [UTaThl CUMOHE MapTuHu u [ KeH-
Tune na ®abpuaHo B [lepmckom ukoHocmace (1907) (Matoukus 2003, 85), AHpea geib
KacTanbo B kaptuse [To6eda (1942) (Matoukun 2002, 13). MHOrHe [pyTHe CONOCTABIIE-
HuUs pabot Pepuxa c Ipou3BeeHUSIMU UTATbTHCKUX MacTePOB, CAeTaHHbIe UCCIIeN0Ba-
TeJIeM, MOT'YT OHITh YTOYHEHH! UJIU NOTOJIHEHEL. K IpUMepy, Cpeay BO3MOXKHBIX HCTOY-
HUKOB o0pa3a Llapuisl HebecHoit B pocniucu xpaMma Cestoro [Jyxa B Tanmaumkuae Ma-
TOUKKH Ha3blBall MadoHHY 80 ciase (ropeHTHCcKoro Macrepa u3 Mappaau (pyGex
XV-XVI BB., ['ocymapcTBeHHEl OpMurtax, C.-IleTepOypr), a Takxke M0o3auKu 6a3unuk
Canta Mapus Accynra B Topuenno u CaH Munuato anbs Moute Bo ®nopennuu (Ma-
ToukuH 2005), HO He TPUBOMUI HUKAKOH IOTIOTHUTETHFHON HHGOPMAIUH, TOATBEPXKIa-
10IIeH BEPOSTHOCTD oOpamieHus: Pepuxa KMEHHO K 9THUM MaMsATHUKaM. B maHHOM CIy-
Yae MOXKHO BHICKa3aTh IPEAIIOTI0KEHHE 0 TOM, UTO oOpasnaMu fJjis KOMIIo3unuu Pepu-
Xa MOTJIM TaKXe CTaTh CTaHKOBbIe I MOHYMeHTa IbHbEIe IPOU3BEeIeHN s CHEHCKOH KO-
JIEL Ha CI0KeT Bo3HeceHue Mapuu, TpuMepHl KOTOPHIX XYHLOXKHHUK C GOJIBIIOH BEPOSITHO-
CTHIO BUJEJI BO BpeMs CBOel UTaNlbsiHCKOM moe3nku 1906 rona.

5 CewMmbs PepuxoB nokunyna Poccuio B cepenutne mast 1917 ropa.

6 K Pepuxy mepcoHasbHO, @ TAaKKe B YUCJIe [PYTUX IPEeCTaBUTeNIeH PYyCCKOT0 HCKYC-
cTBa KoHIa XIX - Hayana XX BEKOB, B TBOPYECTBE KOTOPHEIX 0TPa3UI0Ch BO3[eNHCTBHIE
XKuBonucu ‘mo Padasns’, s obpamanach B moknagax TexHuka cmapoili umaabsiHcKol
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Cs O4YeBHAHA MHOT0ACIEKTHOCTb MPOOJIEMAaTHKH, TaK KaK MHTEPEC
XyOOXKHUKA K XKUBONIUCH IIepuona ‘mo Padasis’ He TOIBKO OTpaXkal
0COOEHHOCTH €T0 TBOPYECKON MHAMBUAYAIbHOCTH U JIMYHOT'O BKY-
ca, HO TaKXe 3aBUCEJI OT 00IIero Xofa pa3BUTUS PYCCKOM KYJIbTY-
PEL. OTO 3acTaBNgeT UCKATh ONpeNe/IeHHbIN c110cob pacKpHITUS Ma-
Tepuasa, I03BOIAMIUY BEIBUTh €r0 PA3HEIE CMBICIIOBEIE YPOBHU.
HauGonee nogxopsimuM B TaHHOM ClTy4ae BUOUTCS NPEACTaBIeHNE
BO B3aMMHEIX OTPAXKEHUAX [BYX IJIAHOB: 00IIEr0, XapaKTepU3yIo-
I1ero IPUCYTCTBUE UTANIbSIHCKON TEMEH B CJI0KHOM KOHTEKCTE pPyC-
CKOM KynbTypH py6exa XIX-XX BeKOB, ¥ YaCcTHOr0, pa3fuparomiero
HeTany UHOUBUAYaJIbHOIO ONBEITA Y3HaBaHUsI U TBOPYECKOT 0 OCBOE-
Hus PepuxoM uckyccrsa TpeueHTo u KBaTpodeHTo.

2 UTanusa v paHHSAA UTaJIbAHCKas XXUBONMUCH B PYCCKOM
KynbType koHua XIX- Hayana XX Beka

B xpyr uHTepecoB Pepuxa utanbsiHCcKas TeMa BXOGUT eCTECTBEHHEIM
o06pa3oM, BKITIOUEHHAs B [[YXOBHBEIE U UHTEIIIEKTyalIbHbIe HaCTPOe-
Hu4g BpeMeHu. DopMuUpoOBaHNE U Pa3BUTHE XYOOKHHAKA TPOUCXOOHU-
JI0 B TTePUOJ, MPOIIeAIIni oMl 3HaKOM yBlleueHHOCTH WTanuen - K
Hayany XX BeKa BCe CJIOM PYCCKOM MHTEJIIUTEeHIINU, TOBOPS CIIO-
Bamu b.K. 3aiineBa, oxBaTuina «00e3Hb, Ha3blBaeMas JII000BBIO K
Uranuu» (l'enuesa 2009, 164), u HEyIUBUTEJILHO, YTO MOJIOLOH XY-
HDOXHYK OKAa3aJiCd TakKXkKe el0 3aTPoHyT. MtanoMaHus 00bequHsIa
JIofed pa3HOTro MICUXOJIOTHYECKOT0 CKJIafa, 3aHUMAaBIIUXCS pa3s-
HBEIMM POJaMU [EeSTEeNbHOCTH: OOIIUYN OMBIT UTATbIHCKUX MyTEIIe-
CTBUM, KOTOPHE B 3TO BpeMs CTanu 06ojiee 4acThHIMH,” BIeYaTIIe-
HUS, BBIHECEHHBIE U3 ITUX I0E3[0K, CTAHOBUIUCH CBOEOOPA3HBEIM
MIPOIMYCKOM B IyxoBHOe OpaTcTBo. Tak Utanus conusumna Pepuxa u
A.A. Bnioka: «Ha 3TO¥ 1I04Be CTAaPUHHBEIX PPECOK U BEITHUKOIEITHEIX
COOpYKEeHWH HavyalliCh HAIIU BHyTpeHHHUE Gecembr» (Pepux 1974,

JCUBONUCU U PYCCKOU UKOHONUCU 8 MBOPYECKOU npakmuke xy0oxcHuKo8 CepedpsHo20
sexa (MexnyHaponHas HayuyHasd KoHbepeHIus C843b 8peMeH: UCMOpUA UCKYccme 8
KoHmekcme cumgoausma. PAX, Mocksa, 2017); Bommuyeaau u pycckoe uckyccmeo Ha-
uana XX 8. (PopyM MOJIOfEIX HCCIIefoBaTeNnel uCKyccTBa HayuHasa eecHa - 2019, TUH,
MockBa); “Restless Soul”: Botticelli in art criticism and the works of Russian artists in
the early 20th century (Text and Image. A Dialogue from Antiquity to Contemporary Age.
International Conference of PhD Students, Ca’ Foscari University of Venice, 2019); ma-
NbAHCKAA Hcusonuch ‘00 Pagpasns’ 8 meopuecmse H. K. Pepuxa (HayuHas eecHa - 2020,
T'H, MockBa); “Fresco Clarity Revived the Colors”: Painting of the Early Italian Renais-
sance in the Works of Nikolay Roerich (1906-1910s) (Taking and Denying: Challenging
Canons in Arts and Philosophy. II International Conference of PhD Students, Ca’ Fos-
cari University of Venice, 2020).

7 B.B. Beiifiie B BOCIOMUHAHUSIX UCAJI, UTO «B IOPEBOJIIOLUOHHEIE, [OBOEHHbIE UUJI-
JIMYEeCKHe TOMH yTemecTBre B Tanuio cTano 00513aHHOCTHI0 BCIKOT0 yBaXKaOIIero
ce0st ¥ XOTb 0THACTHU IPAMOTHOTO uesioBeka» (Beigne 1952, 36).
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105), - BCIIOMUHAJ B IO3HUE TOAL XYAOXKHUK. [I09T BEICOKO IIEHUIT
mofapeHHbH eMy PepuxoM pucyHox Mmanus,® KOTOPEIH OB Omy-
6nukoBaH B 1910 romy B XKypHae Ano/i/s0H BMecTe C 67I0KOBCKUMU
HmanvaHckumu cmuxamu.’

B mauasne XX BeKa IIPOA0/IKAIOT COXPAHSTh CBOI0 aKTYaIbHOCTh BCE
OCHOBHBIE KaTErOpPHUH, XapaKTEePU3YIOIIue ‘UTaNbIHCKUM TEKCT B pyC-
CKoH KynbType.*° [Insg pycckux Mtanus - mo-npexxHeMy ‘poguHa OyImu’
(H. B. Toromns), 11apcTBO CBOOOMEI, TPEKPACHOMH TPHPOILI, BeTHYaRIIIero
HCKYCCTBa, HICKPEHHUX 4yBCTB. [Ipy 9TOM HachIleHne KOHTEKCTa PycC-
CKOM KyJIbTYPhI COBPEMEHHEIMU UAEIMU U IIpo0ieMaMu, (GopMUPOBa-
HUeE II0]T BIUSTHUEM CUMBOJIM3Ma HOBOT'O CO3HaHMS, COCPEIOTOYEHHOT0
Ha CYOBEeKTUBHHIX IIEPEKUBAHUSIX U OTJHOBPEMEHHO HINYIIET0 BEIXOOa
3a Mpefensl 3ToM CYOeKTUBHOCTH B HAIJIMYHEIX JYXOBHHIX cepax, Cy-
LIECTBEHHO MEHSJIA PETUCTPHI BOCIIPUATHUS U 00y CIIaBIUBAJI CMbICIIO-
BbIE€ CIIBUTH BHYTPH 3THX KaTeropuii. Ha py6exe XIX-XX BEKOB B CO-
3HAHUU PYCCKOT'0 MHTEJUIUTEHTA CTEPEOTUIHEIN 06pa3 UTanuu Kak
‘3eMHOT0 past’, COepKaTeNbHO YIIyOIseTcs - Kak reorpa@uyeckoe
¥ CHMBOJIMYECKOE ITPOCTPAaHCTBO OHA CTAHOBUTCS YaCThIO ‘Muda UCTO-
Ka':' 9TO OMHOBPEMEHHO peasibHOe 3al0BENHOEe MECTO, Kyfa B IOJTHOM
Mepe He mobpanuch pacyeTnuBas OypxKyasHas IIUBUTU3AIUS U COKPY-
IIAIOIIUY BEKOBBIE YCTOM TEXHUYECKUI Iporpecc,'? nereHgapHas Ko-
TIEI0eNTb €BPOIENCKOM KyNbTYypHE™® U YTONMMYECKOe ITPOCTPAHCTBO Mey-
THI ¥ TAPMOHKHU. B KayecTBe Tako¥ 00€TOBAaHHOM 3emnu HTanus He
TOJIBKO JKMBET B UYBCTBaX U SMOLUAX jiofeil KoHIa XIX - Hagana XX

8 Pepux H.K. Umaausa. 1907. B. Ha KapT., TylIb, Iepo, yepHas akB. 17,2x17,5. Jlutepa-
TypHEI My3eit MHCTUTYTa pyccKoi muTepatypsl ([Tymkurckui Jom), PAH, C.-Iletep6ypr.

9 HmanvsaHckue cmuxu Bioka 6511y ony6nuKoBaHs B AnostoHe (1910, sHBaps) B Co-
NPOBOXKMIEHUY PUCyHKa Pepuxa (Ha porTucnuce) u tpems pucyukamu [ K. JIlykoMcko-
ro - Kynoaa (Beneuus); CueHa; PageHHa.

10 O 6a30BHIX KATErOPUSIX UCTOPHUYECKOH peneniuu Uranuu B Poccuu: Deotto 1998.

11 O KOMIIJIEKCEe CMBICJIOB U CIOKETOB, CBSI3aHHBEIX C KOHI[ENITOM ‘Mu( UCTOKA' B pycC-
CKO# KynbType Hauana XX Beka: Boopunckas 2003, 24-43.

12 TeM oCTpee TBOPYECKUMHU JINYHOCTSIMHU IT€PEKUBATIUCH BHEIPEHUS COBPEMEHHON
LUMBUJIN3ALKY B XKU3HEHHHBIH YKJIaJ CTAaDUHHBIX ropofoB Utanuu. PazgpaxkeHnue sTUM
BMelllaTeIbCTBOM IIPO3bI KU3HU B IOITUYHEIN MUp cTapoit Mtanuu Hamimo oTpaxeHue,
HanpuMep, B ctuxax bnoka (Ympu, @aopenyus, Hyoa..., u3 nukia HmasvsaHckue cmu-
xu, 1909), nucsmax B.A. CepoBa, KpUTHKOBaBIIETO COBPEMEHHEIE PUMCKNE IOCTPORKHY
B ‘OTEJIBHOM CTHUJIE' ¥ HOCA[0BaBIIETr0 Ha ‘TPEK/ISITHIM TpaMBal’, MeIaBIIui eMy B Pu-
Me u OnopeHniuu: «Het Gosblile THIIHHEL HU T71a3y, HU YXy», - XKajoBascs od B 1911 ro-
ny B nucbMe u3 Puma (Cepos 1971a, 220).

13 [Insg Pepuxa, KOTOPOro 3aBOpakKBaly ‘TalHH IepBoHavanbs’, UTanus Obiia of-
HUM U3 ONHOBPEMEHHO peasbHbIX U CHMBOJINYECKHUX JIOKYCOB, K KOTOPHIM TAHYJIUCDH HU-
TH HAL[MOHAJIbHOM UCTOPUH U KYJIbTYPH: «BeCKOHEUHO U3YMJISEIIbCS 61aropofCTBY
uckycctsa u 6sita HoBropoga u IIckoBa, BRIPOCIIMX Ha ‘BEIMKOM IYTH', HAMUTABIINX-
Cs Iy4YIIMMU COKaMU raH3eHCKOl KynbTyphl. I'0si0Ba 1bBa Ha MoHeTax HoBropona, Tak
cxoxas ¢ 1bBoM CB. Mapka, He Oblyia I MEYTOH O [japuiie Mopei - BeHenuu?» - CTpo-
WJI [OTAKK XYMOXKHUK B ONHOM U3 cBouX cTaTelt (MaHTens 1912, 22).
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BEKa, OTpaxkeHa B MHChMAX M MeMyapax, HO TaKXkKe 4acCTO IOSBIISeT-
Cs B IPOCTPAHCTBE XyIOXKECTBEHHOM - B IIPOU3BEMIEHUSIX JIUTEPATY-
pHI** ¥ ©306pa3UTENILHOTO UCKYCCTBA. B 4ncye mociegHuX MOXKHO yKa-
3aTh Ha paHTacTuyeckue neizaxu K.®. Boraesckoro (BocnomuHaHue
0 Manmenve, 1910; HmanvaHckull netizadxc, 1911* u mp.), 6e3MaTEXK-
HO-cKa3ou4Hble cieHdl [1.C. Cremnenkoro (J/lemHue npa3dHuku*® u op.),
I1.C. HaymoBa (®anma3sus Ha mugoaoauyeckyro memy, 1906; Bcmpe-
ya, 1913' u Op.), B KOTOPBIX TeMa HOeaTbHOM 3eM/IM U MHUPa rapMo-
HUY BOIUIOLIEHA Yepe3 00pa3HEIe MOTUBH ¥ CTUIUCTHKY, OTChIIAIOLINE
K IPOU3BEIEHUAM UTAIbIHCKOr0 KBaTpOYEHTO.

Ha cTrike cToneTust Utanus nponoskaeT BOCIPUHUMATECS TJIaB-
HOI MUPOBOM COKPOBHUIIHUIIEN CTapOro UCKYCCTBA, HO CTAHOBUTCS
HCTOYHMKOM HOBHIX 3CTETHYECKUX IlepexXuBanuil. B 3To BpeMs npu-
e3XKaBIlIue CIofla PyCCKUe CTPEMSTCS OTHAIUTHCS OT XPeCTOMaTUH-
HEIX [IPE[ICTaBIEHUH O CTPAHE, CTApAlOTCs YBULETh ee 6€3 IOCKa3Ku
aBTOPUTETOB, OTKPHITh CBOI0 co6CTBeHHYI0 UTanuio.'® Oru nocTura-
10T €€ B INYHOM OIIEITE, U3bE3UB BAOJIb U IIOIIEPEK, & TO U UCXONUB
memkoM.*® Ecnu B XIX Beke B PYyCCKOM CO3HAHUHU IJIaBHHIM I[EHTPOM
uckyccTBa Ovl1 PUM, a B KaueCTBe XyHOOXKECTBEHHOIO Hpeasla pac-

14 3pech MOXKHO BCIIOMHHUTb MHOTHE CTHUXU Ha UTalIbIHCKYI0 TeMy B.4. Bpiocosa,
A.A. Brioka, A.A. AXMaTOBOY ¥ IPYTUX II03TOB 9TOr'0 BpeMeHHU. B KauecTBe HarIsIAHOR
UJUTIOCTPAIUY, B KOTOPO# 06pa3 MTanuu, BEIXOAS 3a IPaHUIILI peanbHOCTH, CTRHOBUT-
Cs yTONMYEeCKUM CHMBOJIOM - IPUAYMaHHBIM IIPOCTPAHCTBOM, falomuM 3a0BeHUe, U3-
JIeYMBAIOIUM YLy OT TOpeCcTel U CTPacTel, - yKaxkeM Ha GpparMeHT U3 oBecTH Bpro-
coBa IlocsiedHue cmpaHuubl u3 OHe8HUKa JceHwuHb (1910), B KOTOPOM ONMH U3 T€POEB
MeuTaJl CIaCTUCh OT Heyhad XKU3HHY, yexas B Tanuio Ha MaJleHbKHH OCTPOB YCTUKY, Ha
KOTOPOM OH HHKOTIa He ObIJI, HO IPECTABIISII €70 «CHMBOJIMYECKON CTPAHOM KPACOTH
U cyacTusd, KaKuMu-To ['ecnepupgoBeiMu cafamu» (Bprocos 1989, 129).

15 Boraesckuii K.®. BocnomuHaHue o ManmeHbve (IlepBoe aBTOPCKOE Ha3BaHue - I100-
padsicaHue Manmenve). 1910. X., M. 109x171. TocynapcTBeHHas TpeThsIKOBCKas raje-
pes, Mocksa (ganee - I'TT). Tlox 9TuM Ha3BaHUEM XYLOXKHHUKOM GBITIO CO3aHO HECKOTIb-
KO IIPOU3BEIeHUY B Pa3HHIX TeXHUKaAX; MmanvaHckul netsaxc. 1911, Kapr., akB., macr.
69,7x83,5. Peopocuiickas KapTuHHa4 ranepes umernu U. K. Aiiazosckoro. [log sTum
Ha3BaHUEM TaKxke ObLJIO CO3aHO HECKOJIbKO IPOU3BENEHUM.

16 Crenmenkuit 1O.C. JlemHutll npa3oHuk. B., Kap., akB., ryaurs, 49x102,5; JlemHutl
npasdHuk. B., kap., akB., ryams. 51x101,5. [IpogaBanuch Ha aykuuoHe Sotheby’s (24
HOst6pst 2014). B 1920-€ ropbl 3T NpoU3BeNeHUs OBLIM IofapeHsl rpadune AU Ily-
BaJIOBOM. B Karayore ayknuoHa paboTH He JaTUPOBaHb, HO TeMaTHKa U CTUIUCTHKA
TIO3BOJISIIOT NIPEJIIONIOXKUTh, YTO OHU MOTJIM ITOSIBUTHCS II0CJIe UTAJIbIHCKOTO My Tellle-
ctBus Crennenkoro 1907 romga - B Kouie 1900-x - 1910-e romsl.

17 Haywmos I1. C. @anmasusa Ha mugponsozuyeckyro memy. 1906. B., temn. 23x45,7. Co-
O6panue P. Babuuesa; Bcmpeua. 1913. Kapr., M., rpa¢ur. kap. 82x97. l'ocymapCcTBeHHEBII
Pycckuit my3eit C.-IleTepOypr (manee - [PM).

18 B 9TOM OTHOIIEHHH 0COGEHHO IMOKa3aTelbHO Ha3BaHUEe KHUTH A.A. TpyGHUKOBA,
ofYepKUBaBIIee THYHIH XapaKTep ONUCAHHEIX BIIeUaTIeHu - Mos Hmaaus: Habpo-
cku nepedcusarull (Tpy6HUKOB 1908).

19 Tlemne nyTelnecTBUS He OBLIX B 3TO BPEMS PeOKOCThI0. Hampumep, TakuM oOpa-
30M uccnenosanu Uranuio M.A. Bonomus, K.C. [TletpoB-Bonkus, P.P. dansk, U.9. I'pa-
6aps, [1.H. ®unoHOoB.
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cMaTpuBanuch Padasns u mactepa XVI-XVII cToneTu#i, To K Hada-
ny XX Beka BocupuaTue UTanuu u ee XyqoKeCTBEHHOr 0 Haclenus,
YCII0XKHSAICh, CEPbE3HO MEHSETCS ¥ BEKTOP MHTepeca HallpaBIiseT-
Cs «OT ‘IeHTPOB’ B ‘TnyO6uny’ UTanuu, oT MpoCiaBIeHHBIX MY3€€B - K
noTaeHHHIM yronkam» (JlaBpos 2007, 337), oT uckyccrba Bricokoro
Bo3poxmenus K uckyccTBy KBaTpoueHTo u 6ojiee paHHUX 310x. Of-
HAKO CTOUT NOJUYEPKHYTH, YTO [IPU CMEIIEHUY 3CTeTUUYECKUX Ipef-
TTOYTEHUH B CTOPOHY Xy0KECTBEHHHIX SIBJIEHUM 00JI€€ OTHAIEHHOT O
BpeMeHH,*° BEIPaXKEHHOM XKeJJaHUM OTKPHITH ellle HeM3BECTHOE, XY-
OOXKHUKHK ‘30JI0TOTO BeKa' B0o3poxkmeHus He OBIIM COBEPIIEHHO 3a-
OBITHIL,?* ¥ PuM, XOTSI ¥ 0Ka3aJjics B Havdajie XX BeKa HECKOJILKO B Te-
HY BeHenuu, ®OpeHINY U JPYTUX APEBHUX UTANIbTHCKUX FOPOIOB,
He MepecTajl UrpaTh B PYCCKOM CO3HAHUM BaxXHOU ponu.?? Ocoboe
CUHTEe3HUpYIolIee Ka4eCTBO KyIbTYPH 9TOU IOPHI, T0O3BOJISJIO IPUMU-
PUTH IPOTUBOIOJIOXKHOCTH, CBA3aTh ‘Hadasla’ U ‘KOHIIE', yBULETH B
KaX[OM SIBJIEHMH CaMOCTOSITeIbHOe 3HaueHue.**

U Bce Xe, Ipu COXpaHeHNU BHUMaHU K JIeoHapmo u MukenaHgxe-
J10, TTIABHBEIMU ‘TIOOMMUYMKaMH ' >* 91I0XH CTAHOBSITCS PaHHUE MacTepa.

20 O BO3pacTaHUHU MHTEPECa K PaHHUM [I€PHOJaM B UCTOPUHU UTAJIbIHCKOTO UCKYC-
CTBa M TBOPYECTBY OTHENIbHEIX IpeAcTaBuTesneil TpeuenTo u KBarpouenTto B Poccun
3TOr0 BPeMeHH, CBUAETEILCTBYET YBeIHuUYeHNe KOJIHu4ecTBa NyOnuKanui o JaHHO#
TeMaTHuKe: HauuHas ¢ 1880-x rofj0B B PyCCKOH Ie4aTH BHIXOASAT MHOTOYUCTIEHHEIE CTa-
ThbY, OPOIIIOPH], KHUTH PYCCKUX aBTOPOB U IIePEeBOHbIE U3TAHUs, KaK CIEeIHaIbHOro,
Ooee yriny6aeHHOTO XapaKTepa, Tak u 061ero, 0630pHOTro miaHa. ITo pa6oTsl A.B. Bri-
mecnasiesa, M.I1. ConoBresa, B.B. Uyiiko, 3.A. Beureposo#, I.B. Bunu3a, 3. 2Kebapa,
I1.I1. MyparoBa, H.M. Top6oBa, H. Hukonaesoii, . K. Conomuna, 9. Xycuma, A.A. [ax-
HOBMYA U IPYTUX aBTOPOB. B nuTeparype, MOCBSLMIEHHON pAHHEMY UTaIbIHCKOMY HC-
KyCCTBY, KoTopas Bhia B Poccuu B KoH1le XIX - Hayane XX Beka, 103BOJISIET COPUEH-
TUpOBaThCS yKasarens H. JlaBpckoro (JIaBpckuit 1919, 24-30).

21 HckyccTBo Bricokoro Bo3poxaenus Ha py6exe XIX - XX BeKOB IPOOJIKAET II0JIb-
30BaThCSl BHUMAHHEM: B 3TO BPeMs BEIXOLST OCHOBAaTeNIbHEIe paGoTh A.B. Brimecnas-
uesa o Padaane, A.JI. Bonsiackoro u H.®. CyMuoBa, mocssineHHble JleoHapao fa Bun-
4y, MHOTOYKCJIEHHAs MOy IsipHas muteparypa. [logpobuee: JlaBpckui 1919, 24-30.

22 BuacTtHOCTH, B Hauane XX Beka BrIXoouT KHuUTa b.A. ['puduoBa, KoTOpas mpencTas-
JisieT co60i TyTeBOAUTEb II0 PUMCKHUM HOCTOIpuMedaTenbHOCTIM (['pudios 1914).

23  JTa IpUMHUPSIONIAs MO3UIKUs OblIa TpeKpacHo chopmynupoBasa I1.I1. MypaToBrIM
B O6pazax Umasuu. XapakTepusys [KOTTO KaK COBEPIIEHHOT0, BRAIONIIET0CSI MacTe-
pa («usydenue ppecok IKOTTO Hen30eKHO IPUBOAUT K IPU3HAHUIO B €T0 UCKYCCTBE
MHOZK€eCTBa 4epT, KOTOpble Mbl 06 beINHSIEM IOHSITHEM KJIaCCHIeCKoro»), MypaToB mpu
9TOM 3aMeydal: «Llenblil P HaCUIbCTBEHHBIX BEIBOJIOB YCTPaHsAETCS, KOTa Mbl HauHU-
HaeM IIpU3HaBaTh CAMOCTOSATEIbHOE 3HaUYeHHe TPeX BeJIMKUX 30X HTaNIbIHCKOro Bos-
POXKMAEHHUS, - TPEYEHTO, KBATPOUEHTO U YHHKBEYEHTO, COOTBETCTBYIOMIUX NIPUOIU3U-
TenbHO XIV, XV u XVI ctonetusam. Torga CTaHOBUTCS IMOHSTHO, YTO XXKUBOMIHUCH [IKOT-
TO, IPeJCTaBMAIoNmIas BEICIIEe Xy0XKeCTBEHHOe BEIPaXKeHUe TPeUeHTo, He SBIISIeTCs
HU [IeTCKUM JIeTIeTOM, HU HeyMeJbM onbIToM. Ho Torza B CBOIO ouepenb HallpacHEIMHI
TOKaXyTCs BCSKUE YIPEKU B MAaHEPHOCTH, O6paIleHHbIe K TAKOMY CJI02KHOMY MacTe-
Py YMHKBe4eHTO, Kak Koppenxuo HanpuMep, CO CTOPOHHI TOKJIOHHUKOB PaHHUX IIpe-
padasnutos» (MypaTos 1911, 94-5).

24 ‘'JIlo6uMuYMKaMu' Ha3BIBaJl HTAJIbSIHCKUX XYHOXKHUKOB [lerpoB-Bomkuu (Ile-
TpoB-Bogkuu 1991, 329).
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[TyTeBrle DHEBHUKY, TUCbMa, KDUTHUYECKUE TEKCTH IeCTPAT UMeHaMuU
Yumabys, Oyuuo, [IxoTTO0, 6paThes JlopeHueTrT, CuMOHE MapTHUHH,
Masauyo, ®pa beato Arpxenuko, dununno u dununnuyo Jlunmny,
benomuo l'omnuony, [I:xoBanau bennunau, Yuma na Konenssaso, ButrTo-
pe Kapnauuo, AHnipea Beppokkro, lomeHnuko ['upnanpario, Caagpo
Bortuuennu, Jlyku Cuasopenny, [Tsetpo [lepyaxuno, [IMHTYpUKKHO.
B cpe3e n306pa3uTeNnbHOTO HCKYCCTBA IPHUTSIKEHNE K ‘Tpepadasiu-
ctaM'? B KoHIle XIX - Hayae XX BeKa HCIBITAJIX MHOTHE U3BECTHEIE
XYHOXKHHUKH - OT IPEJICTABUTENIEH TIPOTOCUMBOIN3MA’*® 1O aBaHTap-
ma. Cnensl 9TOT0 HHTEpeca 00HAPYKUBAIOTCS B SIUCTOIIPHOM U Xy-
moxecTBeHHOM Hacienuu B.M. Bacuerosa, M.A. Bpy6ens, M.B. He-
crepoBa, B.U. [lenucona, A.H. Benya, A.I1. OctpoymoBoii-JIeGereBoi,
K.A. Comoga, B.3. Bopucosa-Mycarosa, I1.B. Ky3nenosa, K.®. Bora-
eBckoro, K.IT. ITetpoBa-Bonkuna, 3.E. Cepebpskosoi, B.Y. Illyxae-
Ba, A.E. dkoBneBa, P.P. ®anska, I[1.I1. Konuyanosckoro, .M. Maiko-
Ba, [.B. AxynoBa, K.C. ManeBruda u MHOTUX APYTUX.>’

YkaxeM U3 MHOTUX IIPUYHUH, KOTOPHE COOEeHCTBOBAIN CTOJb K-
POKOMY YBJIEYEHUIO PAHHUMU MacTepaMH, OBe riaBHenmue. O6e oHN
COOTHOCSTCS C IIJIACTUYECKUMH IIOUCKaMHU, aKTUBU3UPOBABIIIUMUCS
B IIporiecce 0OHOBJIEHUS U TIEPECTAHOBKHY XyI0OXKECTBEHHBIX CUJI, OfI-
Ha - BIUSTHME COBPEMEHHOTO €BPOIENCKOT0 UCKYCCTBA, €T0 PAa3HBIX
TeueHHU ¥ HallpaBJIeHUH OT UMIIPeCCHOHU3MaA 0 PyTypr3Ma - Ipe-
obpaxKaJa PyCCKYI0 KyNIbTypy, IeHCTBYS U3BHE, OPyTas - CIy4YHBIIa-
sICSI B 9TOT IIEPHOJ IepeolieHKa COOCTBeHHOT 0 Hal[MOHAIBHOT 0 HaCIe-
ous - U3MeHsJla ee U3HYTPH.

IIpoliecc nepecTPOXKU PyCCKOT0 UCKYCCTBa 3amyckaercs B 1880-
e rofel, Korna 0603HavaeTcs KOHGIUKT IIOKOJIeHUH, 00yCIOBIEHHEI T
TIOCTETIEHHBIM OTXOOOM MOJIOOLIX XYMIOKHUKOB OT IepeBUKHUYE-
CKO¥ HappaTUBHOM MOJENM UCKYCCTBA, CMEIIeHUI0 UX HUHTEpeca OT
‘KapTuH ¢ comepxkanueM (B.B. CTacoB), HOBECTBYIOIIUX O ‘TIpaBfe
XKWU3HU', K SMOIIMOHAIBHON U IJIaCTUYECKOM BHIPA3UTEIbHOCTH, TI0-

25 B pDyCCKHX TEKCTax 3TOT0 BPEMEHHU CTapPHIX UTATIbSHCKUX MACTEPOB, TBOPUBIINX
‘mo Padasns’, yacTo Ha3hBaNM TaKxke, KAK COBDEMEHHBIX aHTTTMHCKUX NIPECTaBUTe-
Jielt U3BECTHOTO HalpaBJeHus - ‘mpepadasnutsl’, ‘Tpepadasnucte’ (KTO B KOHKPET-
HOM CJIy4Yae UMeJICS B BUAY - OOBIYHO IPOSICHSAT KOHTEKCT).

26 JToMOHsATHe Uconb3oBana A.A. PycakoBa [/ XapaKTepHCTUKY TBOPYECTBA XYHOXK-
HUKOB, CBSI3aHHEIX C AOpaMiueBcKuM (MaMOHTOBCKUM) Kpy2kKoM (Pycakosa 2003, 22-61).

27 HWtanbsHCKUME MacTepaMu CpefHUX BEKOB U KBaTPOUEHTO TaKKe OKa3ajIKCh YB-
JIeYeHBl MHOTHe IIMCATeNIH U [T09TH 9TOTO BpeMeHHU. JIuTepaTypHLe IPOU3BENeHUs, B
KOTOPHIX 00HAPYKUBAIOTCS TeMaTHUECKHe U 06pa3HEe CBSI3Y C paHHEH HTalbsIHCKOR
JKMBOIUCHIO0 GeCUnCIeHHE!. [IJ151 HarIsgHOCTHU IPUBeeM Ha3BaHU S HEKOTOPEIX CTUXO0T-
BOPEHUH, B KOTOPHIX 3By4aT MUMEHA UTAIbIHCKUAX MACTEPOB M1 YIIOMSHYTH UTaIbsIH-
CK¥e IPUMHUTUBHL. IT0 ‘Magnificat’, Bommuueaau (1899) B.1. ViBaHoBa, ITeped umanvsH-
cxumu npumumugamu (1900) u ®pa Anoxrceauko (1900) K.[I. BansmonTa, ITeped MadoH-
Hotll Qumabya (1911) dnnuca (JI.JI. Kobsinuuckoro), ®pa Feamo Andaceauko (1912) H.C.
I'ymunesa, 9numagus @pa @uaunno Jlunnu (1914) A.A. Bnoka u fgpyrue.
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HCKaM MCTHHEH B Kpacote’ (M. A. Bpy6ensb). B crmopax, BOZHHKIIUX
BOKpYT mpuobpeTternus [1.M. TpeTssikoBEIM pou3BeneHuii B.A. Cepo-
Ba 1 M.B. HectepoBa,*® B HENIPUATUY CTAPUIUMU E€PENBUKHUKAMU
UMIIPECCUOHUCTAYECKUX [TIOUCKOB [1€PBOr0 ¥ YKJIOHEHUU BTOPOTO B
CTOPOHY CUMBOJIX3Ma IBCTBEHHO IIPO3Byyasa IpobieMaTika HOBOTO
XyZoxXkeCcTBeHHOro s3bika. OHa elrfe 60Jee 3a0CTpUIaCh K KOHI[Y CTO-
JIETHUS, C BEIXOIOM Ha CcLieHy o0 befnHeHusT «MUp UCKYCCTBa», BEICTY-
IIaBIIero ONHOBPEMEHHO IIPOTUB CAJIOHHOI0 aKafeMu3Ma U yCTapes-
mero peanau3Ma NepefBUKHUKOB, ¥ BHIBUHYJIACh Ha [I€PBHIY IIJIaH
B Havase XX BeKa, C akTyaJln3alliell MOIePHUCTCKUX XyLOXKeCTBEH-
HEIX TeYeHUH U IpaKTUK, HadasioM aBaHrappa. Ha ¢oxe pa3sepTh-
BaHUA MCTOPUM NPU3HAHUS 32 I3HIKOBLHIMU CPeNCTBaMU COOCTBEH-
HOIi IIeHHOCTH, PaHHEee UTaIbIHCKOEe UCKYCCTBO YacCTO IOIajnanio B
KOHTEKCT pa3MBIIIJIEHUH 0 CYIIHOCTH U 3afladaXx COBPEMEHHOT0 UC-
KyccTBa. [lopadasneBcKas KHUBOIUCH, OTMedeHHas YepTaMy CTaHOB-
JIEHU$, 03apeHHasd CBeTOM OTKPHITHH, yKe pa3fBUHYBIIasA paMKHU Ka-
HOHA U ellle He CKOBaHHas YCJIOBHOCTSIMY aKafeMU4eCKUX IIPaBUJl, B
3TOT IEPHUOJ CTAHOBUTCS OJIUIETBOPEHNEM CBOOOLHOTO TBOPUECTBA,
BEIPAKAIOIIEro YyBCTBA ¥ CMEICIIH Yepe3 06pa3HOCTh CaMOT0 XyHo-
JKEeCTBEHHOTO0 s3bIKa.?? CTUJIeBEE YePTH CTAPUHHON KUBOIIUCH, CU-
Jla ee 3MOIIMOHAIBHOT0 BO3MEeHCTBY S, BEI3BIBABIINE aCCOIIMANY C
IJIaCTUYeCKUMY IIOMCKaMU COBPEMEHHEIX XyIO0XKHUKOB-HOBATOPOB,
IIOMOTaJI¥ YBUAETh UCTOKY HOBEUIINX GOpMalbHEX OTKPHITHH, IIO-
HSTH UX 3aKOHOMEPHBIY, He CNIy4alHBIN XapakTep.®’

28 OcHOBaTeNlb HAIMOHAILHOM rajiepen KuBonucu I1.M. TpeThsKOB, OBIBIINY TONTHE
TOfIbl HAIEXKHEIM IIOKPOBUTEJIEM XYTOKHUKOB, BXONUBINNX B TOBAPUIIECTBO IEPENBUXK-
HUKOB, PYKOBOACTBYSICh B CBOEH COOMpPATEeIbCKON AeSITEIbHOCTH MIUPOKUMHU 3afaya-
MM IIpe[CTaBIeHUS UCTOPUU PYCCKOTO UCKYCCTBa B ero moyiHoTe, B 1880-e rogbr Hauu-
HaeT [IOKyNaTh IPOU3BENEHHS MOJIOABIX XyOKHHUKOB, OTCTYIIABIINX OT IIePeBUKHU-
YeCKUX U[leasioB ¥ TeMaTuKu. CTapuine NepeBUXKHUKY KPUTHKOBANX TPEThsIKOBA 3a
€ro yBJIeYeHN€e CKa30YHO-OBUIMHHON XKuUBONKUCHI0 B.M. BacHeroBa u 0C06eHHO 0CTPO
BOCIPUHSHU NOKYIKY TpeTbssKoBHM paboTsl B.A. CepoBa [Jesywka, 0c8eu,eHHAs COMH-
uem (1888. X., M. 89,5x71. I'TT). [To moBoxy 3TO# KapTHHH Ha 04epenHOM o6Gefie mepe-
nBUKHUKOB B 1889 rogy xynoxHuk B.E. MakoBcKuil BEI3EIBaloIle ChI3BUTI, HaMeKas
Ha UMIIPECCUOHUCTUYECKYIO MaHepy MUChMa U TO, 4TO 3Ta paboTa Oblyia nprobpeTeHa
c nogauu M.C. OctpoyxoBa: «KTo 3TO0 cTan npusBuBarth K ranepee [laBna Muxainosu-
4ya cudunuc?» (Cepo 1971b, 29). HeratusHo G110 BOCIPUHSTO U TpuobpeTeHue Tpe-
ThsIKOBEIM B 1890 ropy npoussenenus M.B. HecrepoBa BudeHue ompoky Bapgosomero
(1889-1890. X., M. 160x211. I'TT’), B KOTOPO¥ CTaplIne NepefBUKHUKY YBULETIU «BpeT-
HBIH MECTHIIU3M, OTCYTCTBUEe peasbHoro» (Hectepos 1985, 127): menyTtauus Bo Iiia-
Be co B.B. CtacoBHIM faxe NbITanack yroBOPUTh TpeThIKOBa 0TKA3aThCs OT KaPTUHBL.

29 «Kak [opaxaloT B CTaphlX XyHOXKHUKAX INyOHUHa, HEIOCPEeICTBEHHOCTh U UCKPEH-
HOCTb U300paKeHui UX, KaK OHY [I0JTHO ¥ He00S3IMBO PeIIaioT CBoK 3afauu. OTKyna y
HUX 3Ta II0JIHOTa, KICKPEHHOCTH ¥ cMeNiocTh? He Bce ke oHu rennn? Kakue-Hubyns Opka-
Hbs, BeaTo AHXKeNUKOo ¥ MHOTHE JPYTHe - [aJIeKO He TeHUH, a MeXK/Y TeM CMOTJIH U OC-
MEJIUIUCE OBITh CAMUMU CO00M», - BOCXHILAJICS CUJIOH U CTECTBEHHOCTHIO fopadasses-
CKHUX MacTepoB B nuckMe K E.I. MamonToBO# B.M. BacHeros (1889) (Bacueros 1987, 82).

30 Hecrepos B nucbMe u3 ®nopennunu (1889), oTkpriBas fist cebs 3Ty CBA3b CTAPOT0O
¥ HOBOT'0 MCKYCCTBA, [EJIUJICS C POOHEIMU: «Aneccannpo Bortuyennu, ppa Beato AH-
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Bxoxpenuio B KoHIle XIX - Hauane XX Beka fopadasneBcKoM XKu-
BOIIKCHU B YUCJIO BaXKHHIX ]I PYCCKOI'0 UCKYCCTBA XYA0KECTBEHHEBIX
SIBIEHUH CTI0COOCTBOBAM U APYTroi GaKTOp - HA 9TOT MEePUO IPHUIIIe-
Cs HOBBEIY 9TAIl OCMEBICTIEHUS HALIMOHAIBHOT0 HACNIefUsI, KOTOPHIY CY-
eCTBEHHBIM 00pa30M OTIXYAJICS OT IMpeflIeCTBOBABIINX €My 006-
pallleHu# K HallMOHAJIbHOM TeMe B 310Xy POMaHTH3Ma U UCTOPU3Ma,
Hallle[IINX CBOe BbIpa’KeHWe B TaK Ha3bIBAEMbIX PYCCKO-BU3aHTHUU-
CKOM ¥ PYCCKOM CTHUIAX. HOBYIO CTyIleHb B HCTOPUYU BOCIIPUSTUS U
HHTepIpeTanuy CO6CTBEHHOT0 XyL0KECTBEHHOT0 Hacnequs B 1880-e
TOOBl OTKPHIBAIOT HAIIMOHAIBHO-POMaHTHYECKHE TIONCKY AGPaMIleB-
CKOT0 KPYKa, 3aJI0KUBIINE OCHOBY HEOPYCCKOT'0 CTUJIS, B KOTOPOM
paHee BCEro IPOSBUINCH YePTH MofepHa. B Hauasne XX Beka B 3TO
PYCJO BIMBAIOTCS SKCIEPHMEHTH MacTepcKux TajallkuHa, ganee
3Ta JIMHUS MONyYaeT Pa3BUTHE B TBOPUECTBE XYHOOXKHUKOB HEOIIPH-
MUTHBHU3MA ¥ aBaHTapha.

HoBu3sHa 3T0# (ha3kl B HICTOPUY OCBOEHUS HAllMOHANIBHOM Tpagu-
LMY IPOSIBUIACh BO MHOTHX OTHOIIEHUSX. EC/iX BO BTOPO ¥ TpeThel
yeTBepTH XIX BeKa HallMoHA/IbHA TeMa [10Jly4aeT Pa3BUTHE B [1ED-
BYIO OUepe[b B aDXUTEKTYPe U JeKOPATUBHO-IIPUKIIAJHOM UCKYCCTBeE,
B TOM 4HCJIe KOCTIOMe,*! TO Ha py0exKe CTOJIETUN «UCIOJIb30BaHUE
HaI[MOHAJIPHOM TPafUIINU B PYCCKOM UCKYCCTBe BIIEPBHIE TPHOOpE-
TaeT IUPOKUH, MOUCTUHE BCceobbeMIou XxapakTep» (Kupuuen-

nxenuko, @ununno JIMNNK U APYTHe IIOJIHEI BEICOKOH 1033uH. BoT oTKyna 6epyT cBoe
Hauaro [TioBuc ne IllaBanus u BacHenosr» (Hectepos 1988, 45). OTa coBpeMeHHOCTh
sI3BIKA PAHHET0 UTaIbsIHCKOT0 UCKYCCTBA IPOAOJIXKAja BOCXUIATh HOBEIE IIOKOJIEHUS
DPYCCKUX XyOOXHUKOB B Hayasie XX Beka. [IpefcTaBuTeny paHHero aBaHrapyia CMoTpe-
JI Ha KHUBONHUCH ‘To Padasns’ yxke yepes npusMy nocruMnpeccuorusma. B 1908 rony
Konuanosckuii u3 ®paHuuy ucai cBOeMy APYTy MallkoBy, KOTODPHIH B 9TO BpeMs IIyTe-
mecTBoBa o Mranmuu: «BoT 0 4eM 51 HEBOJIBHO ITOAYMaJl, KOTfia YuTas Bamy BocTopru
nepeq GpecKuCcTaMu: X0pollo, YTo Brl Bupenu fo Hux Bau I'ora, Ce3aHHa U [PYTUX OC-
BoOOMUTE el Hallero BpeMeHu. Ecnu 651 Bel BUumenu GpecKy 3TH paHblIe, MHE KaXeT-
cs1, Bel coBepIieHHO Ol MHAYe UX BOCIPUHSIIU. A UMEHHO, BBl OBl BOCXUINATUCH MU KaK
BeIlaM{ UCTOPHYECKUMH GO0JIbIlle, YeM KaK IPOU3BEIEHUSIME BEJINKOT0 HCKYCCTBA. |...]
IMocrne Xe HAIIKX TOCIEAHUX XYL0KHIUKOB MOKHO IIPOCTO YUUTHCS Ha Ipepadasnurax.
eiicTBuTensHo, ecnu Ce3anH u BaH 'or moka3asnu, 4To caMoe LIeHHOE B UCKYCCTBe - CO-
XpaHeHue pe0sTYeCcKoro 4yBCTBa, He 3a6MTOr0 YCIOBHOCTSIMY, CO3LaHHBIMU HOJITUMHE Be-
KaMH, eCJI¥ OHY II0Ka3aJIH, YTO 0CBOOOXK/IEHNE OT BCeX 3TUX TPARUIUI eCTh UCTHUHHEIN
CMBICJT HACTOSIIET0 UCKYCCTBA, 9TUM OJHUM OHH OTKPBUIH IJIS1 HAC LEJIBIH MUp o0pas-
1I0B B T€X CaMHIX (peckax, KOToprle Teneps neper Bamu» (Konuanosckuit 1979, 194).

31 B cepenune XIX Beka IpegnpuUHUMANUCh IONBITKYA OCBOEHUS BU3AHTUICKOTO U
IPEBHEPYCCKOTO HACJIe[UsI B COBDEMEHHOM XKUBOIUCH, HO OHH, BO-TIEPBHIX, HE BEIXOIH-
JIY 3a IPeesIbl PeIUTHO3HOT0 HCKYCCTBA, @ BO-BTOPEIX, OBIJIX II0 CBOEH CYyTH OYEHb KOM-
TIPOMUCCHBI, UMes B CBOE#l 0CHOBe UJIEI0 ‘'YCOBEPIIEHCTBOBAHU A APEBHUX 00pa3LoB Ha
ocHOBe npuHNUNOB akageMu3Ma (Kupuuenko 1997, 140-1). Takoii TogXon BHITEKAT U3
0c06eHHOCTEN 3CTEeTUYECKUX BKYCOB U TPEICTABIEHUH, TOMUHUPOBABIINX B 9TO BPEMS:
«CTpeMJyeHue IPUBEPXKEHIIeB BU3AHTUHCKOTO CTUJIS 00/1€Yb IPOU3BENEHHS B KJIaCCH-
YeCKU IPaBUJIbHYI0 GOpMY (TULIb cyierka ee feopMupys UK IpUAaBas TUIIAM CBSTHIX
‘BU3aHTHHCKYI0' BHELUIHOCTS), 00BSICHIETCS TEM, UTO [PEBHUE HKOHEI ellle He OBIIH oIe-
HEHH U ‘peabUIUTHPOBAHH’ C 3CTETUYECKOU TOUKY 3peHus» (['ynriMenko 2016, 192).
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K0 1997, 221), oxBaThEIBasi apXUTEKTypy, HeKOPaTUBHO-IPUKJIATHOE
HCKYCCTBO, BCE BUAH U300pa3uTEILHOI0 UCKYCCTBA, CIeHOT PaduIo,
KHUXKHYIO TPaduKy U T. . B 9TOT mepuop Takke HeOORKHOBEHHO pac-
IUPSIETCS PEnepTyap UHTEPIPETUPYEMBIX KICTOYHHUKOB - CIOfa TIoma-
AT pa3Hble GOPME HAPOJHOTO TBOPUYECTBA, CTAPUHHOI0 PETUTH03-
HOTO ¥ CBETCKOTO UCKYCCTBa, K HayaJly HOBOT'O CTOJIeTHUs Bce Gonee
YCUIMBAETCS MHTEPEC K ‘HU3KUM ' KaHpaM (1TyOKY, TOpPOCKO BEIBE-
CKe), a TaKXKe HauboJiee apXanuyHBIM IIJIaCTaM PYCCKOM KYIIBTYPHI, €€
TIpacIaBSHCKAM KOPHSAM. Ho TTaBHEIE M3MEHEHUS JIeXallu He B 00-
JIaCcTH HapalluBaHUg HOBOM MHGOpMAaIUU U paclIupeHus cdep xy-
IMOXKEeCTBEHHOT'0 TBOPYECTBA, 3aTPOHYTHIX YBIeYEeHUEeM CTapUHOH, a
B IIJIOCKOCTY HOBOTO MTOHUMAaHUS XyI0XKECTBEHHOT0 I3bIKa IPEBHETO
HUCKycCTBa. IMEHHO 3TO MO3BONIUJIO TIEPEOTKPHITE B Hadaje XX Be-
Ka IpeBHEPYCCKYI0 UKOHY, YBUMETh B Hell He TONHKO 06BEKT 6y1aro-
4eCcTus, IaMsATHUK UCTOPUHU, HO ¥ BHIJAIOIIMECs XyI0XKECTBEHHOE SB-
JIEHWEe HaIlMOHAIBHOTO ¥ MUPOBOT0 MacmTada.

B uHTepmpeTaluy HacaIequs MPOIIIOro rIaBHbEe IePeMeHH TaK-
XKe Jexkanu B o6mactu popmMoobpa3oBanusi. Ecnu TBOpUuecKas mpak-
TuKa XIX Beka, onupasiCh Ha faHHbLIE UCTOPUU U aPXE0JIOTUH, CTPOU-
jlach Ha TOYHOM LIUTUPOBAHUH, SKIIEKTUYHOM, YaCTO MEXaHUYECKOM
MIPUMEHEHUHU ¥ COYETAHUM MUCTOYHHUKOB, TO B OCHOBE IOAXOAa KOH-
na XIX - Hauasa XX Beka 651710 6071ee cBoOogHOE 0OpallieHue C XyHo-
JKeCTBEHHBEIM MaTepuaJjioM YIIeIINX 310X Ha OCHOBE CUHTe3a U CTHU-
JIM3aINH, TI03BOJISIBIIEE HOOUTHCS OOIBINEH YCIOBHOCTH U 06Pa3HOM
yHHuBepcanabHOCTH. CTPEMIIEHNE HOCTUYb OPTAaHUYHOCTH IIPU COENH-
HEeHUU Pa3HBIX KCTOUHUKOB, 060CTPSII0O BHUMAaHKE K SIBIIEHUSIM, 00-
HapyXKHUBAIOIIUM KaK UCTOPUYECKYIO, TAK U CTUIUCTUYECKYIO OIU-
30CTh. O0OUIUE 0715 IPEBHEPYCCKON U paHHEH UTaTbIHCKOMN KUBOMUCH
SICHOCTb KOMITO3UIIMHY, OTKPHITAS CHJia IBETA, BHIPA3UTEIbHOCTDb PUT-
Ma TUHeHHOTr0 pUCYHKa HallOMUHAJIH O JaBHUX POACTBEHHBIX CBI3IX
OBYX HaI[MOHAJIPHEIX IIKOJ - O POAUTEIECKOM BU3AHTHMCKOM UCKYC-
CTBE U 4Yepe3 Hero MPUYACTHOCTH MX 00euX K AHTHYHOCTH.>? dop-
MaJIbHOE CXOACTBO fopadasieBCKoM NTaIbTHCKON U IPEBHEPYCCKOU
JKUBOMUCH, OOITHE HCTOPUUYECKHUE KOPHU CIIOCOOCTBOBATIM UX YaCTO-
MY CpaBHEHUIO,** B TBOPYECTBE MHOTHUX PYCCKUX XYIOOXKHUKOB, B YUC-

32 K pasMHIIIEHUSIM 0 MECTE JPEBHEPYCCKOTO UCKYCCTBA B 00LIEMUPOBOM HCTOPHH
HUCKYyCCTBa HeogHOKpaTHO Bo3Bpamarncs [1.IT. Mypartos (Mypatos 2005, 37, 59).

33 Bwnauane XX Beka K CpPaBHEHUIO IPeBHEPYCCKOM U paHHEN UTabIHCKON XKUBOIIU-
cu npuberany HePEAKo. JTa mapasiyiellb OTYETINBO IPEeACTaeT B KHUre A. B. T'puires-
K0 Pycckas ukoHa kak uckyccmao scusonucu (I'pumienko 1917), MEoTux Tekctax Mypa-
ToBa. [IJ1s1 TOCJIeHEr0 PaHHEe UTANIbTHCKOE HCKYCCTBO U UCCIIEN0BaTEIbCKHUE TOAX0-
OB, BEIpa0OTaHHbIE B €T0 OTHOIIEHUY eBPOIIEHCKOl HayKO, CTaIi OIOPOY B BEICTPAH-
BaHUY NIPUHITUIIOB aHaJK3a peBHEPYCCKoro uckyccraa (Tapacos 2016).
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71e KOTOPHEIX OBINT ¥ Pepux,®* 9TH mBa MCTOYHHKA OKA3aJINCh BOETHU-
HO CIIJIaBJIEHEHL.

HckyccTBO Pepuxa, 6€3yCI0BHO, OTKJIMKAJIOCh Ha BCE TTIaBHBIE
KYJBTyPHBEIE TEHIEHIIUY CBOET0 BpeMeHu. OMHOBPEMEHHO B ero o6pa-
IIEHUHU K CTApO¥ XXUBOMUCH MTanuu G60bIIYI0 POIb UTPANIA TUYHEBIE
BKYCHI, €T0 U3HaYaJIbHOE TATOTEHUE K OPEBHUM XYHIOXKECTBEHHEIM
dbopMaM (K UCKYCCTBY IEPBOORITHOTO MUPA, SI3EIYECKOM U XPUCTHU-
aHckou [IpeBHel Pycu), paHHee yBledeHNe apXe0JIorueii, BOCIIUTAaB-
mee Hay‘-IHBIﬁ IIOOX0Md K MaMATHUKAM CTaPUHEI, U MHOTO€ IPyToOe.

3 WTanbsiHcKas XuBonuch ‘go Padasnsa’ cpegu apyrux
XYA0XXeCTBEHHbIX OTPaXeHuil B TBOpYecTBe Pepuxa

HTanbsHCKUM 37IEMEHT B TBOpYECTBe Pepuxa okKa3ascs CoeUHEH C
OPYTUMHU KyJIbTYPHBIME BO3[€HCTBUSIMU ¥ HECKOJILKO 3aCJIOHEH TJIaB-
HeUIIMMHU U3 HUX. YKe B Hayane XX Beka opopMuiach nu4yHas jJereH-
na Pepuxa - ‘ceBepsiHMHa-CKaHAWHaBa', HacJIeqHUKA JIETEHIaPHOTO
Piopuka,*® - ¥ CIIOXUIUCH OMpeeleHHbIe KaHOHB BOCIIPUSATHUS €T0
npou3BeneHui. Tak, B rjaa3ax IMUPOKON nmyb6nuku Pepux Ovlf, mpe-
JKJle BCEro, ‘XyMOXHUKOM-apXeoyioroM’,* BOCKpeIaouM «CKPEITOEe
u norpebenHoe BeKaMu» (Pepux 2005, 163), ‘T03TOM ApEBHEPYCCKO
ctapunhl’,*” meBmoM ceBepa*® u moucropuueckoro mupa.** Co BTO-
poii nonoBuHH 1900-x romoB Pepux TakkKe yTBepKOaeTCs KaK 3HaTOK

34 3pecwy MoxHO yka3arth Ha K.C. [lerpoBa-BogkuHa, [1.C. Ctenneukoro, [1.B. Ky3sue-
1I0Ba ¥ MHOTUX APYTHUX MacTepoB Havasa XX Beka.

35 O ‘CcKaH[MHABCKOM IIPOUCXOXKJEHUU Pepuxa cyuTaNy He0OOXOOUMEIM CKa3aTh MHO-
rue aBTOPEHL, mucaBuIre 0 HeM B XX Beke. YIoMuHaHuUS 06 3TOM MOKHO BCTPETUThH fJakKe
B COBPEMEHHBIX TEKCTaX, X0Ts 3a IT0CJIefHee BpeMs [0S BUIIOCh HeCKOIbKO paboT, yOe-
IUTENbHO NOKa3bIBAIINUX ME(GOTBOPYECKIE HCTOKY 9TOH POLOCIOBHOM. Bubnuorpadus
10 3TOMY BOIIPOCY IIpUBefeHa B nyOnukauuu: Humnoros; Borgarosa 2015.

36 Pepux Havas 3aHEMAThCS apXeOJIOTHYECKUMH PACKOIKaMHU elle BO BpeMs yue-
OBI B TUMHA3WH U He OCTaBJISJI 3aHATUHN apxeoyiorueil B Hadane XX Beka. [ToaTomy xa-
pakTepucTrka Pepuxa - ‘XyooXHUK-apXeo0JIoI’, C BapralusIMy ‘KUBONIKCEI-apXeoior’,
‘TI03T-apXeoJIor’, - BCTpeyaeTcsl B IePUOfUYECKOH ITeYaTy 3TOr0 BpeMeHHU IIOCTOSHHO.

37 O Pepuxe, Kak HHTepIIpeTaTOpe UCTOPUU U UCKycCTBa [IpeBHel Pycu, B Hauane
XX Beka TaK¥e IUCaJId OYeHb 4acTo. [I719 COBpeMeHHEIX CCllefiloBaTeelt 3Ta TeMa Ipo-
JoNIXKaeT COXpaHATh aKTyanbHOCTh. Hanpumep, Cepreesa 2003; 2005 u np.

38 «Pepux - eIMHCTBEHHEIH 03T CeBepa, eNUHCTBEHHbIH IeBel] ¥ TOJIKOBATENb €ro
MUCTHYECKH-TAUHCTBEHHOM AyIIH, TTyOOKOM 1 MyAPO¥, KaK ero YepHEIE CKaJIkl, CO3ep-
LaTeIbHOM U HEXKHOM, KaK OJIefHAas 3eJIeHb CEBEPHOU BeCHEI, 6ECCOHHO U CBETIION, KaK
ero Oesble ¥ Mepualome Houw», - nucan JI. H. Aunpees B 1919 roay (ITomos 1994, 98).
O ceBepHoli TeMe B TBopuecTBe Pepuxa: CoitHu 1987 u fip.

39 O MoTuBax u o6pa3ax MepBOGEITHOM KYIbTYPH B TBOPYECTBE Pepuxa: MaToOYKuH
1985 u mp.
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BocToka.*’ I'maBHbIe HATpaBlIeHHU s, Ha KOTOPEIE OMKUPAJIOCh OOHOBpE-
MEHHO HallUOHAJIbHOE XU KOCMOIIOJIUTUYHOE UCKYCCTBO XYNOXKHHUKA,
ObLIM CBEIEHLI BMECTE B XapaKTePUCTUKe CTUung Pepuxa, JaHHOH! B
cratbe 1908 roma M.B. ®apmMakOBCKUM:

9TO PYCCKUY CTUIb, POOHOM HaM [0 IOCTIeNHEW MeJIo4YH, a MeX-
Oy TeM, U3 OOHUX Bellell IMAOUT Ha Hac cefasd CKaHOWHABUSA U
3agyMuuBO-yHEIas OUANAHANS, U3 OPYTUX - CKa309HO-IIPUXOT-
nuBas [lepcus u penuruo3HO-MOHyMeHTanbHas Busantus. (Pe-
pux 2006, 254)

CraBmInil IPUBHIYHEIM [JIS COBPEMEHHUKOB OIPefie/IeHHbIH Habop
KYIbTYPHBIX SBIEHUHM, C KOTOPHIMU OOBIYHO CBSI3BIBaiach (M 4e-
pe3 HuX 00BSICHSIack) TBOpPYECKasI MHAMBUYAIbHOCTL Pepuxa, He
BCeTfia MO3BOJISI PA3TSAeTh UTaIbIHCKYIO COCTaBISIONIYIO €T0 HC-
KyccTBa. Tak, MOOMBIIMYE ¥ XOPOIIO 3HABIIWY PaHHUHM PeHeccaHc,
M.A. Ky3smuH B ouepke 1923 roma, nocBsimieHHOM Pepuxy, HacTau-
BaJl Ha IPEUMYLIECTBEHHON OPUEHTAIIUY XYNOXKHUKA Ha TPEBHEPYC-
CKO€ UCKYCCTBO, KOTOPOE UMEJIO C UTAJIbIHCKUM 06III1e 3JITUHUCTHU-
YyecKue U BU3aHTUNCKUEe KOopHU. OH mucam:

T'oBopuIu O BIUSIHUY PaHHUX UTaNbSHIEB, B YaCTHOCTH BeHol-
1o ['onmonu, Ha onpeneNneHHbY ITIEPHAOL TBOpUuecTBa Pepuxa. Mue
KaxeTcs 9TO HeJopa3yMeHUeM. [...] TyT onsTh BCTyIaeT pyccKas
HMKOHOIIUCh U CTEHOIIUChH, KOTOPas dyepe3 I'oJI0BY HEIOCPELCTBEH-
HOU CBOE} YUUTEIbHUIE BU3aHTUH [10-CBOEMY IPEJIOMHUIIA 3JIIH-
HUCTUYECKUH upean, OU3KUN paHHEMY UTallbTHCKOMY Bo3po-
XK penuto. beroio ['ouonu yepe3 HKOHB MOCKOBCKOT'0 MUChMa...
(Ky3mun 1923, 182)

[TomMuMO [peBHEPYCCKOT0 OTPaxkeHus B TBop4YecTBe Pepuxa, Ky3mu-
HY CYIIeCTBEHHEIM BUMIENIOCh BO3MEUCTBHE, OKa3aHHOe Ha XyHOX-
HHUKa COBPEMEHHEIM UCKYCCTBOM. Ero CTU/IL HallOMUHA UCATETIO
ckynentypsl C.T. Konenkosa u 3. Bapnaxa, Takxke Ky3Mus ykaswl-
BaJl Ha 04eBULHOe BnusHue «[anneHa 1 UHCKUX IPEUMUTUBUCTOBY,
00BACHAS 3TO «CKAHIUHABCKUM IIPOUCXOXKIeHueM» Pepuxa u ero
«BapPSAKCKOI0 TOYKOY 3peHUs Ha APEBHIOK PYCCKYI0 KyIbTypy» (Ky3-
MuH 1923, 183).

40 XymoxXHUKA, KaK ¥ MHOTHX JiesiTeJIed KyJIbTYPHl 9TOH ITOPHI, BIIEKJIX Pa3HbIe UII0-
cracu BocToka - OyAOUiCKOT0, ©CTIAMCKOTO, XPUCTHAHCKOT0, KOHGYLHAHCKO-TAa0CCKO-
ro. O penyranuu Pepuxa Kak 3HaToka BocToKa, B 4aCTHOCTH, CBHIETEILCTBYET IIPUTIIa-
1eHYe ero B COCTaB BOCTOKOBENOB, KOHCYIbTUPOBaBIIUX B 1909-15 rogax cTpouTens-
ctBo CankT-IleTepbyprckoro 6ynnuiickoro xpama (Hanan I'yE334oitHai). Tema BocTo-
Ka pefcTaBjieHa B TBOpYeCcTBe Peprxa pa3HOIIaHOBO, 9TOM IPo6IeMaTHKe MOCBsIIIe-
HEI MHOTOYHCJIEHHEIE UCCIIEN0BATeNIbCKIE PAOOTHL.
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B3rnsig Ky3muHa 0o4eHb JTI000MBITEH: B HEM CTEPEOTHUIIHEIE IIPEf-
CTaBJIEHUS O XyHOXKHUKE COCENCTBYIOT C 0UeHb TOHKUMU HaOTI0NeH -
ssmu. BecrpauBasi Peprxa B KOOpAMHATHE UCKYCCTBa COBPEMEHHOT0 U
TIPOIIJIOTO, B PAM XYN0XKECTBEHHEIX SBJIEHUH, B CTUIEBOM OTHOIIEHUU
THUIOJIOTUYeCKY O1n3Kux, Ky3MuH 04eHb TOUHO HaXOOUT MecTo Pepuxa
Cpeny BUJHBIX MacTEPOB OTEUYECTBEHHOT'0 ¥ €BPOIENCKOT0 UCKYCCTBa
KoHIa XIX - Hauana XX BekKa, IpAYeEM He TOJIbKO JKUBOIUCIIEB, HO U
CKyNBITOPOB. [IacTudeckoe 4yBCTBO Pepuxa, IeliCTBUTEILHO POTHUT
€r0 C IIePEYHCIIEHHEIME MacTepaMy, 0cobeHHo ¢ A. I'annen-Kannemna:*
¢ GUHCKUM XYLOKHUKOM Pepux OB TMYHO 3HAKOM, XOPOLIO 3HAJI €T0
TBOPYECTBO 1, 663 COMHEHU ST, UCIIBITAJI BIUSHUE CBOETO CTAPIIIero KoJl-
neru.*? TakKe HeNb3s He COTJIACUTHLCS C 3aMedaHueM Ky3MuHa o ToM,
4TO 4yBCTBO (opMEl Pepuxa, 6e3ycioBHO, 6/1HkKe K Cepbe3HOM cocpe-
IOTOYEHHOCTH JPEBHEPYCCKOM XKUBOMIUCH, HEXKENH ‘GaneTHON’ rpauuu
Beronno l'onnonu. Tem He MeHee ncKyccTBO PanHero PereccaHca, Ka-
XKylleecs Ha IIEPBLIY B3TJIAL SMOIMOHAIBHO U IJIaCTUYECKH JaJIeKUM
oT Mupa Pepuxa, Bce XKe HaIIJI0 MECTO B €T0 TBOPYECTBE, O YEM HEO[I-
HOKpPaTHO IUCaJI¥, HauKHas Co BTOPOo# noyoBuHE 1900-x romos, opyrue
aBTOPHI, XOPOILIO 3HaBIIKe Peprxa, UMEBIIINE C HUM IPYKECKHe U IIPo-
(beccruoHanbHbe cBsI3Y, Takue Kak C.K. Makoscku#, A.A. PocTrciaBos,
C.P. OpHcr. OTpunianue ke Ky3aMuHBIM 3TOT0 BO3[IEUCTBY I, BHICBEUNBa-
€T OOVH 04YeHb BaKHbIM MOMEHT: OHO ITOKa3kIBaeT, 4To IepepaboTka Pe-
PUXOM HacCJIequsi PpAHHUX UTAJIbTHCKUX MacTEePOB He HMeJla IofipaKa-
TEJIPHOT'0 XapaKTepa, Orljia Iy0Ke MOBEPXHOCTHOTO CTUIM3aTOPCKOTO
npuema. ‘UtanbsgHU3ME B TBOpYECTBe Peprxa CII0KHO y3HaBaJIUCE,
TaK KakK IOSIBJISJIMCh B IPOM3BEIEHUAX XYOOKHUKA HE B OecipuMec-
HOM BHU[IE, @ B ‘CBSI3KE’ C APYTUMHU XyI02KECTBEHHBIMY YBJIEUEHUSIMHY, B
WX CJI0KHBIX B3aUMHBIX OTPaXKEHUSIX U OPUTUHAJIBHOM CUHTE3E.

41 O cXORCTBe XKUBONKUCU MOJIOROT0 Pepuxa u I'anyeH-Kajieas nucaay MHOTHE KPH-
TUKY Havasa XX Beka. 00 stom: Coiiau 1987, 14-5.

42 TrnaBHBI IPEACTaBUTENb HAMOHABHO-POMAHTHYECKOT0 HAIIPABJIEHHUS CTHUIIS MO-
nepH B OUHNIIHANY, XyOOXKHUK IIBEICKOT0 IPOUCX0XeHU s AKcenb Banbnemap 'annexn
(1865-1931), xoTopsrii ¢ 1890-x romoB BHICTYIIAN IO IICeBROHUMOM AKcenu I'annen-Kan-
nena (c 1907 roga - obunuanbHOe UMs), GBI TOALAaHHEIM POCCHICKON HMIIEPUH, B CO-
CTaB KOTOpOU BXoxuJo Benukoe kHsKecTBO uHnsuackoe (1809-1917). B pyccko xymo-
JXKeCTBeHHOU cpefie ['anneH-Kanmnena, mpociaBUBLINICS IPOU3BEAeHUIMY Ha CIOXKETH
KaneBainsl, GBI X0po1Io u3BecTeH. Ero paGoTh JeMOHCTPHPOBaIKch Ha Bcepoccuiickoit
KyNbTyPHO-IIPOMBIIITIEHHOM BEIcTaBKe B HuxkHeMm HoBropope (1896), BricTaBKe PyCCKUX
¥ GUHIISTHOCKUX XYIOXKHUKOB, opranu3oBanuoi C.I1. [[ATuneBsM U TIOKa3aHHOM B M-
3ee XygoxecTBeHHoro yuunuina lllturnumna (1898), mepsoii BeiIcTaBKe Mupa uckyccmea
(1899). B 1900 romy B 0THebHOM HAallMOHAIFHOM [TaBUJILOHE B COCTaBe PYCCKOTO OTHe-
Jla Ipou3BefeHus GUHCKOT0 XyHOoXKHUKA ObIJIM [T0Ka3aHH Ha BceMUPHOU BhICTaBKe B
IMapuxe. 3pecs l'anneH-Kannena, Kak pogoHadyanbHUK HallMOHATHHO-POMAaHTUYECKO-
ro HampaBjeHus B PUHISHANY, IPEACTal MHOTOIJIaHOBO - KaK XXUBoIucel, rpaduxk,
nu3aiHep MeOenu U TeKCTUIS, XYNOXKHUK-MOHYMEHTaNUCT (UM ObljIa BHIIOJIHEHA PO-
cnuch GpUHCKOTrO naBuiboHa). HeT COMHeHu# B TOM, 4TO Pepux GBI 3HAKOM C TBOpYE-
ctBoM l'anneHn-Kannena eme 1o BbIcTaBKaM B Poccuu U He mpoesn MUMO GUHISHA-
CKO¥ 9Kcmo3unuu B [lapuxe, Tak Kak TakXke OBUT yYaCTHUKOM BCEMUDPHO# BEICTaBKHU.
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4 OnocpepoBaHHble BAUAHUSA

JI:000MEITHO, YTO MepevYrcieHHble Ky3MUHBIM XyIOKHUKH, C KOTO-
peIMu OH cpaBHUBan Pepuxa - I'annen-Kannena, bapnax, Koren-
KOB, - TaK Xe, Kak Pepux, mpoIniu yepe3 0CHOBaTeIbHOE U3yUeHUe
WUTaJIbTHCKOT0 UCKycCcTBa.** OOHapyKeHHe 3TOM HeOYeBUIHON BHY-
TPEHHe# CBI3H, 00BeOUHSIONEeH TBOPYECTBO OTEUYECTBEHHHIX U 3a-
pPyOexKHBIX MacTepoB, 00JIafaBIINX SIPKO BEHIPAKEHHON MHOUBUIY-
aNIbHOCTBIO, IOMOTAET YBUAETH OOITHOCTD XYI0KECTBEHHEIX TIONCKOB
O0TEYEeCTBEHHOI'0 U 3apy0ezKHOr0 UCKycCcTBa B KoHIE XIX - Hauase
XX BekoB 1 0003HaYaeT IpoOIeMy IOCPEHUYECKUX BIuIHUM. Hau-
6oJiee MHTEHCUBHO PAHHSS UTANbIHCKAS KUBOMKUCH IEPEOCMBICTIS-
eTcs PepuxoM B paboTax, IOSIBUBLIUXCS TIOCJIE €r0 UTATbIHCKOTO
nyTtemecTBus 1906 roma. OgHAKO, 3a0JIT0 10 3TOTO OH yKe ObL 3Ha-
KOM C TBOPUECTBOM KakK PYCCKUX, TaK U HHOCTPAHHBIX XYI0KHUKOB,
yBJIeUeHHHIX fopadasieBCKOM KUBOMIUCHIO.

IToMmuMo oTMe4YeHHOr 0 BHIIEe nHTepeca Pepuxa K 'annern-Kamnne-
Jla, CTOUT TaKXe yKa3aTh Ha CEphe3HOe BIUSHLUE ellle OGHOTO 3apy-
0eXKHOTr0 MacTepa, UHAUBUAYaIbHBIM CTUIIH KOTOPOT'O TOXKE OTPAa3UIT
u3ydenue ppeckopoit xkuponucu TpeueHTo U KBaTpoueHTo - [TioBU
me IllaBaHHa. OTOT GPaHIY3CKUY KUBOMUCEL] OBITT U3BECTEH U ITOILY-
nspeH B Poccuu,** ero npou3BefieHNs], a TakXKe UX BOCIIPOU3BEIeHH S,
Pepux, KoHeUHO, 3Han emle B KoHIle 1890-x TomgoB,*® HO OCHOBATEIIb-
HO IT03HAKOMHUJICS C eT'0 TBOPUYECTBOM BO BPEMS CBOET'0 IIPOJOJIKU-
TeNnbHOTO mpebriBas Bo Opaniuu (1900-01), Korma cMoTr Hemocpe-
CTBEHHO YBUIETH CTUJIN30BAaHHEIE 107 PPECKYy MOHYMEHTAJIbHEIE
KapTunh ITroBu e IllaBaHHa, yKpallaBiiue o01eCTBeHHbIE 3MaHUS
IMapuxka - CTeHH MapukKCKOro [TaHTEOHA, TOPOACKOM paTyIIu, aMbu-
TeaTpa Cop6oHHHL. BcTpeda c MOHYMEHTaTbHEIM UCKYCCTBOM (paH-
IIy3CKOro Mactepa ybenuina Pepruxa B BEPHOCTH COOCTBEHHHX, [0
3TOTO MOMEHTa 00JIbllle MHTYUTHUBHEIX, CTPEMIIEHUH K JTaKOHU3MY
JKHBOIMCHOTO I3bIKa U OIHOBPEMEHHO COLepzKaTebHOW eMKOCTHU
dbopmel. B muceme u3 ITapuxa (1900) cBoeit HeBecTe E.W. [Mlanom-
HUKOBOU OH nKcas 0 GppaHIly3CKOM MacTepe:

43 C.T. Konenkos Buepsre 611 B UTanuu B 1897 romy Bo BpeMsi CBOEro II€PBOTO
3arpaHUYHOTO IMyTEIIeCTBYS, KU ¥ paboTas 37eck 0Koyo ropa; lannes-Kamnmnena B
1898 romy npue3xan ciofa Ayis 3HaKOMCTBa ¢ ppecKoBoil KuBonuChHI0; 3. Bapmax npo-
BeJ JecsTh MecsiteB Bo ®nopernnuu B 1909 roxy.

44 Tlpoussepmenus [TioBu ne IllaBanHa (Pierre Cecile Puvis de Chavannes, 1824-98),
(dpaHIy3cKOTO XyHOXKHUKA, NMPENCTaBUTENISI CUMBOJIKM3Ma, BXOOUIU B COOpaHUS
I.I1. Borkuna, C.U. Ulykuna, U.C. OcTpoyxoBa, €ro TBOPYECTBOM BOCXUIIAJINCH
M.B. Hectepos, B.3. Bopucos-Mycatos, C.I1. [Iarunes u MHOTHe ApYyTHe OesATeNu HUcC-
KYCCTBa U KYJIBTYPH 9TOU IOPHL.

45 B 1899 rony npou3ssenenus [TioBu fe IllaBaHHa BOCIPOU3BOJUIIUCH B HECKOTIBKHUX

HOMepax XypHana Mup uckyccmsa (no. 3-4; 6) ¥ npefcTaBiIsaIuCh Ha OpraHU30BaHHON
MHUPUCKYCHUKaAMU IepBOi MeXAyHapogHOH XyN0XeCTBEHHOH BEICTaBKe.
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Yewm Gosee s BCMATPUBAIOCh B €10 PaboThl, 4eM OOIbIIe CIIBIITY O
ero pa60‘-II/IX IIprueMax, ero XK1U3HH, IPUBEIYKAX, TEM 0oJIblIIe ST U3-
YMIISIOCh OOJIBIIOMY CXOLCTBY MHOTOrO, YTO €CTh y MeHs. ToJb-
Ko Onl paboTaTh 0e3 ycTany, a TOJIK PaHO WM MO3OHO IOTYUUT-
cs. (Pepux 2011, 123)

JT:060TBITHO, YTO CIYCTSI HEKOTOPOe BpeMs Pepux B pyCCKO# mpec-
Ce YIOCTauBaETCs CPABHEHUS CO 3HAMEHHUTHIM XKHUBOMKCIEM: 6€3 CO-
MHEHUSI, eMy OBLJIO JIECTHO YCIBIIIATh B CBOM afipeC XapaKTePUCTUKY
«pycckuii [ToBu ge laBauu» (Pepux 2005,164).

Cpenu uHTepecoBaBIINX Pepuxa XyLOXKHUKOB-COBPEMEHHUKOB,
KOTOpHIE I'IyO0KO BOCIPUHSAIN PAHHIOK UTANbIHCKYIO XKUBOIUCH
OBITM M COOTEUECTBEHHUKU. Ellle B CTygeHYeCKHe ToObl oH o6pa-
IIaeT BHHMaHMe Ha UCKyccTBO M.B. HecTepoBa, KOTOPEIH ORI ITO-
KJIOHHHKOM PaHHero Bo3poxpenus.*® Pepuxa npuBjeKana Bhpas3u-
TEeNbHOCTH IIJIACTUKY, TUPHUUYEeCcKas YTOHYEHHOCTh HECTEPOBCKOTO
‘0I03TU3UPOBAHHOT0 peanu3Ma’,*” u3bICKaHHas NEKOPATUBHOCTH KO-
soputa. B nuceMme 1895 roga K cBoeMy ApPYTY XyAOXKHUKY JI.M. AH-
TOKOJIbCKOMY, IJIEMSIHHUKY U3BECTHOI0 CKYNbIITOPa, Pepux BocTop-
JKEeHHO IeJIuCs BIedaTIeHUeM 0T HeCTEPOBCKUX PaboT Oy XxpaMa
Bockpecenus B [TetepOypre: «B Akagemun Bupen o0pa3a pa6ots He-
crepoBa. IIpenects, xopoino! Ctunuct Kakoi!» (Pepux 1993b, 18).%®

B xymoxecTBeHHOU KpUTHKe Hadana XX BeKa MMeHa KMUBOIHC-
1IeB HepemKo MOSBISIUCH psigoM: HecTepoBa u Pepuxa To cOnuxka-
JIM, pacCMaTpPHUBas Kak mmocienoBaTesne BacHerosa,*’ To, Ha060poT,
Pa3BOfUIIK flajlee APYT OT OPyra, aKLeHTUPYSA BHUMaHNe Ha pa3jiny-

46 Hectepos BuepBrie 0b11 B UTanuu B Mae-uioHe 1889 ropa, Bo BpeMs CBOETr0 IepBO-
r0 3arpaHUYHOrO My TeIIeCTBUS U IT0CJIe 9TOH IT0e3[IKU BO3Bpallasics clofa He pa3. Yxke
B 9TO IIepBOe nocemeHre Utanuu XyoKHUKA 04apoBaJsia MO3TUYHOCTh ¥ YXOBHAS BO3-
BEIIIEHHOCTh XyOOKHUKOB KBaTpoueHTo. Torga Hectepos nucan u3 UTanuu pogHEIM:
«Tanepeu [Tutt 1 Ybduuu [TonHb HEOOLIKHOBEHHBIX XYI0KEeCTBEHHHIX OoraTcTs. [Ipe-
padasnucTel TyT nyuinue B Mupe. Aneccaanpo bortuuennu, dpa beato Arxenuko, du-
numnno JIMIIY ¥ [PyTrHe IOJTHE BRICOKOH T033uK. BoT oTKyna 6epy T cBoe Havao [T10BUC
ne [llaBaHHE! 1 BacHenoBkl. Ho moOHUMaHMeE 3TOro Mupa TpeOyeT H3BECTHOMU IIOATOTOBKHY,
¥ CUJIA UX - €CTh CUJIa BHYTPEHH ... BHEIIHM XK€ BUI HACTOIIBKO TEPBOOLITEH U IIPOCT,
YTO pa3Be U [OpaxKaeT YeM - 3TO HeOORHKHOBEHHOM HauBHOCTHIO» (Hectepos 1988, 45).

47 Taxkum o6pa3om B 1901 roxy B mucsme apyry A.A. Typeiruny HecTepoB oxapakTe-
pu30Ba cBo¥ n3o6pa3utenbHui 136K (Hectepos 1988, 192).

48 OO0 uHTEpece K TBOPUeCTBY HecTepoBa CBUAETENBCTBYET U XpaHsmascsa B My3ee
PepuxoB B Mockse (bunuan I'ocynapcrserHoro Myses BocToka) potorpadus, Bocupo-
M3BOJSIAS CAMYIO H3BECTHYIO HECTEPOBCKYI0 paboty: M.B. Hectepos. BudeHue ompo-
Ky Bapgosomero, dotorpadus (Ha KapTone). 22x18. Apxus Pepuxos. ®otorpaduu ma-
MSTHHIX Belllell 1 ceMelHBIX penukBui. 1086. URL: http://roerichsmuseum.ru/index.
php/museum/arkhiv/263-foto#n12 (2020.10.15).

49 Hanpumep, Berya B ofHO# u3 cBoux ny6nukanui (1906) zHazsan Hecteposa u Pe-
pHUXa «OCHOBHEIMHE TIOf[pakaTelsiMu» BacHeloBa, C 4eM IPUHIUIIAATIBHO ObLI HE COTJIa-
ceH MakoBckui (MakoBckuii 1907, 6).

QuadernidiVeneziaArti4 | 178
Taking and Denying, 163-196



Valentina Voytekunas
WTanbsiHcKas xxuBonuch ‘o Pacdasns’ B TBopyecTBe Hukonas Pepuxa

HOM [yXOBHOM IPHPOZie HECTEPOBCKOTO U PEPUXOBCKOT0 06Pa3HOr0
mupa (Pepux 2006, 250-6). [To Hayana 1910-x rogoB Pepux u Hecre-
POB 06ITaNTKCh B XOMle BEICTABOYHOM 1 00IIeCTBEHHOM eI TETbHOCTH,
obmeit pabotr (Bysuna 2014, 64-89). Ho 3aTeM ux IyTu pacxomsarT-
cg. HecmoTps Ha 370, Bocxulnenue Pepruxa HecTepoBEIM-XyIOXKHU-
KOM 0CTaBaJioch HeU3MeHHEIM. KoppecloHIeHT TeaTpalbHOTO XYP-
Hana Macku, 6paBmuii B 1912 rony y Pepuxa HHTEPBBIO B €T0 IoMe, "’
3aMeTHJI, YTO CTeHH pabodero KkabuHeTa yKpamlaay TPH, I0-BULY-
MOMY 0C000 LIEHUMEIE X03STMHOM IIPOU3BENEHUS: IpaduuecKuii Iop-
TPEeT JKEHEHI, BHIIOJNHEeHHEH CepoBHM, «0hopT ['aneHa» u «MArkas,
[oJIHAs HeXKHOU rpyctu snerus Hecreposa [J8a aada» (Pepux 1912,
41). ITepeknuyky ¢ TeMaMu u o6pa3amu HecTepoBa coXpaHsIuCh B
TBOopuecTBe Peprxa Ha nporsixkeHun MHOTUX JieT (Cepreesa 2000).

[lepBoHAYanbHO XyHoXKeCTBeHHEIe MoucKy IToBu fe IllaBaHHA U
HecrepoBsa, o Bcell BULUMOCTH, IPUBJIeKall BEUMaHue Pepuxa Kak
TaKOBEIE, 6€3 COOTHECEHUS UX C DPAHHUM UTAaJIbSTHCKUM UCKYCCTBOM.
Ho pa3meimnenus: Pepuxa 0 IPUTATHBABIINX €T0 KUBOIUCHEIX Kaye-
CTBaX IPOM3BEeHNY COBPEeMEHHUKOB, KOTOPhIE OIIYIANINCh UM KaK
CO3By4HbIe COOCTBEHHBIM IIOMCKaM, 3apaHee, UCIOIBOb HOPMHUPO-
BaJI¥ TOT YTOJI 3PEHUS, IIOL KOTOPHIM fopadasieBcKas KUBOIUCH Obl-
Jla UM BOCIIPUHSITA YKe HelloCpencTBeHHO B Urtanuu. Y uMeHHo ne-
pen UTaNbIHCKUMU GpecKaMy B CO3HAHUU Peprxa, KaK U y MHOTHUX
OPYTUX PYCCKUX XYHOOXKHUKOB, TIa3JIBl’ COBPEMEHHOT0 UCKYCCTBa U
HCKYCCTBA MPOLIJIOro cobupaioTcst B o0uryio Kaptuny. B 1906 rogy,
1I0CJIe 0CMOTpPa MOHYMeHTaJIbHOU XKuBonucu [1u3sl, Pepux B nuceMe
menuics ¢ xeHo: «Teneps HY [TioBuC,” HYU [JeHuC®*” HE yOuBAT. U3-
BECTHO, 0TKyHa oHU B3anu» (Pepux, 2011, 166).

5 MNepBas noe3gka 3a rpaHuyy (1900-01) u nyTewecTeusa
no Poccum (1903-04)

Cpenu pa3IUYHEIX Xy0KECTBEHHHIX BIIEYATIEHUH, KOHTAKTOB ¥ 00-
CTOSITEILCTB, KOTOPHIE, HAKAIIIUBasACh, popMupoBasu 0arax 3HaHUN
¥ 3CTETHUYECKOT0 OMbITa, 61aromaps KotopoMy Pepux rnmy6oko Boc-
TIPUHST UTaNbIHCKOE TopadasieBCKoe HCKYCCTBO BO BPeMs IOe3KH
1906 roma, Ba;XHOE MECTO 3aHMMaJU paHHUE [Ty TelleCTBUA 3a TpaHu-
iy u BHYTpH Poccuu. B ceHTs16pe 1900 Pepux nepBelii pa3 Bble3KaeT

50 B 1906 rony, nocne nony4yeHus PepuxoM JONIXKHOCTY OUPEKTOPa Kok VMnepa-
Topckoro O0uecTBa OO PeHUs Xyn0oKecTB (ganee - UOIIX), oH ¢ ceMbeil mocenuncs
B IUPEKTOPCKOHM KBapTupe npuHapiexamero O6mecTtsy goma (C.-IleTepOypr, Bomb-
mast Mopckas yi., 38/ Ha6. peku Moiiky, 83).

51 IlwoBu pme [laBaHH.

52 HwMeeTcs B BUAY GPAHIY3CKHUH XYTOXKHUK-CUMBONIUCT Mopuc [JeHu (Maurice Denis;
1870-1943).
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3a Mpefesibl POOUHEL U IPOBOAUT 3a Py0eKoM IOUTH Tof - B [leTep-
Oypr oH Bo3BpauaeTcs B cepequue Mast 1901 roga.** OCHOBHOMH I1€/TbI0
3TOM moe3aKu Oblna OpaHIus, ¥ Y XyNOKHMKA Oblla He OHa TPUYKHA
ee TIOCeTUTh. Pepux cTpeMucs ycueTh yBUAETh B [lapuxke Bcemup-
HYIO BHICTABKY:** B PYCCKOM XYH0XKECTBEHHOM OTHefle, cpenu paboT
U3BECTHHIX MacTepoB - B. M. Bacuenogra, Y. E. Penuna, B. A. Cepo-
Ba, M. B. Hectepoga, K. A. Koposu#a, II. Tpy6eukoro - 3KCIIOHHUPO-
BaJlaCh M ero KapTuHa CaassaHcKue cmapwuHbl (Cxodamces cmapuybl)
(1898). TToMuMO IOHATHOTO KeJIaHUs MOJIOLOT0 XYA0KHUKA YBULETh
CBOI0 PabOTy Cpeu IPON3BeNeHNI UMEHUTEX COOTEUeCTBEHHUKOB Ha
CTOJIb 3HAUMMOM 3KCIO3ulInM, Pepux oTmpaBnsieTcs B [Tapux c mo-
CTaBJIeHHOM Ieper coboll 3ajayeli 3HAKOMCTBA C COBPeMeHHEIM HUC-
KyccTBoM OpaHIIUY U COBEPIIEHCTBOBAHUS CBOEH TEXHUKH.

Pannue paboTh Peprixa, BEITIONHEHHEIE B AKafleMU U XyI0XKECTB U B
TIePBHIE TOMIHI TOCTIE BHITYCKa U3 Hee - TaKue Kak Ympo 602amvipcmea
Kuescko020*® u Beuep 6o2amvipcmaa Kuesckozo (06e 1896),°¢ I'oHeu,
Boccmasn pod Ha pod (1897)°" u gpyrue, - OBITIN OYEHD JIUTEPATY PHEL-
MU U B CTUTUCTHYECKOM OTHOIIEHWHM HECAMOCTOSITEJIbHEIMU. B HUX
OBII0 OIMYTHMO BO3[EHUCTBYE TBOPUYECTBA KPYIHBIX PYCCKUX XYIOXK-
HUKOB, IIKUPOKO U3BeCTHEIX B 1890-e ronel - BacHenosa, Hecreposa 1,
KOHeuHo, yuutens Pepuxa A.W. Kyunpxu. 9Tu mpousBeneHnus, 6a-
rofaps yBleKaTelnbHBIM CIOXKeTaM, yX&Ke I0Ib30BaIuCh 61aroCKIIoH-
HOCTBIO MyOJIHUKH, HO Pepuxy 4acTo YKa3hBaJIOCh Ha TEMHOTY KOJIO-
puTa ¥ ¢1ab0CTh PUCYHKA. ITAa KPUTHKA, a TAKKE MHBIE KU3HEHHEIE
00CTOSITENBCTRA®® HaIu UMIYJIbC OTIIPABUTECS 3a rpaHuny. B ITapu-
JKe Xy[JOXKHUK [TOCTyaeT B CTYJUI0 U3BECTHOTO IIeflarora, UCTopuye-

53 B panereinmeM, B 1900-e - 1910-e rons! Pepux Brle3kan B EBpony MHOTOKpPaTHO
110 IpodeCcCUOHaNbHEIM AeNlaM U s Te4eHUs.

54 Bcemupras BeicTaBka 1900 (¢pp. Exposition Universelle) npoxonuna B ITapuxe c
15 ampens mo 12 HOS6PS.

55 H.K. Pepux, Ympo bozamvipcmea Kueeckozo (3ckus ¢peckn). 1896. X., m. Mecro-
HaxoXJeHNe HeM3BeCTHO. BrIsla BOCIIpOU3BeNieHa B XKypHase BcemupHasa uaaocmpa-
uus (1897, 1. 58, no. 23).

56 H.K. Pepux, Beuep Bozamvipcmea Kuesckoeo (3cKu3 Gpecku Ha TeMy OBLIMHEI).
1896. X., M. 78x138. Mya3eii-ycagsba H. K. Pepuxa, 3Bapa, Bonocosckuii paiios, Jle-
HUHTpajCcKas 00/1acTh.

57 H.K. Pepux, I'oneuy (Boccma po0 Ha pod). 1897. X., m. 124,7x184,3. T'TT.

58 Tloe3pke 3a rpaHHUIy NPERIIECTBOBAJI CJIOXKHEIN NEPUOL B XKU3HHU Pepuxa. 3Ha-
koMcTBO ¢ E.H. [llamomHuKoBoi etoM 1899 roga u niaaHbl X)XeHUTHOB, 3a00TH 110 110-
HCKY MecCTa CIIyK05, KOTOpoe MOTJI0 65l 00eCIeYuTs IPOYHOE IT0JI0KEeHNe B 00I[eCTBe
¥ DOXORHI A5l OymyIiei ceMby, 60JIe3Hb ¥ CMEPTH OTI[A, CTPEMJIeHIe COXPAHUTh Hel-
TpaluTeT B pa3BepHyBIIelcs 60prbe MeX Ay NepefBUKHUKAMU ¥ MUPUCKYCCHUKAMH
¥ 3Byd4alas B afpec Pepuxa ¢ 06eux CTOPOH 10 9TOMY ITOBOY KPUTHKA - HAIIJIAaCTOBA-
HHUE Pa3HBIX COOBITHIH, KIYOOK TPYSHOPA3PELUINMbIX IP00JIEM IPUBONUIIY €T0 K MEIC-
JIM B3STh [Iay3y, yeXaB Ha KaKoe-TO BPeMs 3a TPAHUILY, «3aTBOPUTHCS KyHa-HUOY b I10-
Iajblle U 3aphIThCs B paboTy» (Pepux 1993a, 20).

QuadernidiVeneziaArti4 | 180
Taking and Denying, 163-196



Valentina Voytekunas
WTanbsiHcKas xxuBonuch ‘o Pacdasns’ B TBopyecTBe Hukonas Pepuxa

CKOT0 XUBOIHUCIA 1 MOHyMeHTanucTta ®. Kopmona.* IIpunexHas u
cocperoToyeHHas yueba, HabnoneHYe 3a TeKyIel Xy0KeCTBEHHOH
JKU3HbIO U u3y4yeHue O0raThX KOIIEKIIUi U3BECTHREIX My3eeB - JIyB-
pa, Kmionwu, JItokceMOyprckoro My3est 4 IPyTHUX, - IIPUHECTIH CBOU pe-
3ynbraThl. To HOBOe B OTHOIIEHUY PO ECCUOHATLHOT0 MacTEPCTRA,
4yto Pepux nprobpesn Bo ®paHIIuy, IPOSBUIIOCH B 3TIOfAX U KapTUHAX,
MHOTHE 13 KOTOPHIX ORI 3a0yMaHH ellle B [leTepOypre, HO Hamuca-
HBI UK HavaTh B [Tapuxe. 3to 3amopckue 2ocmu (1901),°° Knsasxcas
oxoma. Ympo u KHsaxcvs oxoma. Beuep (06e - 1901),°* HeCKOIbKO Ba-
puanTOB KoMmo3uiuu Hooavt (1901-02).5> 3Tu mpou3BeieHus TEMOH-
CTPUPOBAIM HOBOE NEKOPATUBHOE YYBCTBO I[BETa ¥ (HOPMHI, pacKpe-
TIOIIeHNEe TBOPYECKUX CHUJ XyIOKHMKA. PETPOCTIEKTUBHO OLIEHWBAS
3Ha4YeHMe NIepBOM 3arpaHu4HOM noe3gku, Makosckui B 1907 romy
mucan, uTo 61aromaps efl MpoUCXOIUT «OKOHYAaTeIbHas mobema Ho-
BOTO HaJ CTaphIM» M XapaKTepHOe [JIs paHHeTo Pepuxa yBiedyeHue
CIOKETHOCTBIO BEITECHSIETCS XKUBOIIMCHEIMY 3aJadaMu:

[TosBNAIOTCSA MHOTOUMCTIEHHEIE 9TIONE C HaTyphl. Kpacku craHo-
BSTCSI IpO3pavyHee u rny6xke. PUCYHOK yTpauwBaeT MOCIeIHIO0
0OLIYHOCTD ‘HEOaKafleMUYeCKUX MpreMoB. PagyioT mepBLie OmbI-
TH nactenu. (Makockui 1907, 6-7)

Yepe3 HECKOJIBKO JIET UCKYCCTBOBE[ U XYMOXKXECTBEHHBIN KPUTHUK
A. W. Tumonu, olfeHuBas paboThl, B KOTOPHIX «OMPEOeInIoCh BIIOJ-
He BIIUSHUe 3aHATHUY B [lapuxke», 3aMedar:

‘3aMOpCKHe TOCTH’ IPEefCTaBIsSI0T HECOMHEHHEIU IIar BIeperq
CPaBHUTEJILHO C IIPOLIJIEIM IIEPUOOM 10 IPKOCTH Kpacok, a ‘Uno-
JIBI'- [I0 HAMETHUBIIEMYCS B HUX CTPEMIIEHUI0 K IPUMUTUBU3MY BEI-
paxenud. (l'mpgoun 1915, 6)

XoTs nepBoe nyrtemecTsue Pepuxa 3a rpasHunly Opomijao Iox 3Ha-
KOM €ero HpI/IOGH.[eHI/IH K IIOCJIEAHUM OJOCTHUXKEHHuAM COBPEMEHHOTO

59 TBopuecKas U IpelofaBaTeIbCKas AeITEIbHOCTh Xy[0KHIKa-MOHYMEHTAIUCTa
®epuana Kopmona (Fernand Cormon, 1845-1924), yuutens Tyny3s-JloTpeka u B. Bax
Tora, B pyCCKO# Xy0KEeCTBEHHOM cpefie OblsIa U3BeCTHA. ET0 KAPTUHEI BOCIIPOM3BONY-
JIUCH B XKypHajax (Hckyccmeo u xydoscecmeeHHas npomblulieHHOCcMb, 1899), yueHunka-
mu KopmoHa u3 Poccuun, momumo Pepuxa, 6611 9.0. Busens, U.U. Exnorypos, B.9. Bo-
pucos-Mycartos, K.II. Ky3senos, A.K. llleppamun3ze (Ycosa 2019).

60 Ha aTOT CloXeT Pepux co3maeT HeCKOJIbKO paboT. CaMblii U3BECTHLIHM BapUAHT Xpa-
Hutcsa B I'TT: H.K. Pepux, 3amopckue 2ocmu. 1901. X., m. 85x112,5.

61 H.K. Pepux, KHAaocasa oxoma. Ympo (Ympo kHAxicbel oxomsy). 1901. X., M. 121x350;
Pepux H. K. KHsocas oxoma. Beuep (Bozspaw,eHue ¢ oxomot). 1901. X., m. 121x350. O6e
XpaHsATcs B BopoHexkCcKOM 00/1aCTHOM XyoKecTBeHHOM My3ee uM. M.H. Kpamckoro.
62 Hooawl. 1901. Kapr., ryams. 49x58; Hooavl. 1902. Kapr., uB. Kap., akB. 30,8x26,6.
06e - I'PM; u mp.
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(GbpPaHLY3CKOro UCKYCCTBA, HEJIb3sI HE YKa3aTh Ha TO, YTO B 3TY IIO-
€30KY XyHOXKHUK ITOCETUJI He TOIbK0 OpaHIuIo, HO U OPYTHUE eBPO-
melicKye CTPaHEl, B TOM uucie Mranuio, rae 6su1 BecHot 1901 roma,
neper Bo3BpaienueM B Poccuio.®* 06 aTom nmpebsiBanuy B Utanuu®
HM3BECTHO HEMHOI'0, eT0 [eTally ellle IPeNCTOUT BEICHUTE.*® Heno-
HSATHO, [IJTaHUPOBAJ 1M XyJOXKHUK IIOCETUTH ee U3Ha4aIbHO, KOTrma
TOJIBKO COOMpAJCA B CBOE IIEPBOE 3arPaHUYHOE IyTEIIeCTBUE, UIIH
e pelleHNe OTIPaBUTHCS TyLa BO3HUKIIO CIIOHTAHHO, IIOCJIE TOTO,
Kak B MTanuio yexaju ero HeBecTa ¢ MaTepbio®® u Pepux, 06ecmoko-
eHHBIY NyTaHaMu ponHy [IlanomHENKOBOM PaCCTPOUTD IPECTOSIYI0
cBapn0y,®” oTHpaBiseTCcs 3a HUMU cliefoM. PoMaHTHYeCKUe mepe-
JKUBAHUS, CKOpPee BCEro, He IIO3BOJIUIIM B 3TOT pa3 B MOJIHOM Mepe
COCPEeOTOYUTHCS Ha U3Y4YeHUH JIeTeHJapHEIX TIaMATHUKOB. TeM He
MeHee 001liee IpencTaBlieHNe 0 CTPaHe XyOOXHUK, KOHEYHO, COCTa-
BUJI, ¥, BO3MOXKHO, yKe TOI7la Y Hero MOSIBUNINCH IIJIaHE CIOfla Bep-
HYTbCS, 4TOOH 60Jiee rIy00KO MOTPY3UTHCS B MUP CTAPOT0 UTAIbSH-
CKOT'0 HCKYCCTBa.

OcoOeHHEIY PaKypC, MO KOTOPEIM PaHHSS XUBOIUCH UTanuu
Oblya yBUIEeHa PepuxoM BO BpeMs €ro UTaJIbIHCKOIO Iy TEIIeCTBUS
1906 roma, popMupoBacs He TONHKO IO BIUSHUEM IIOUCKOB COBpe-
MEHHOTO0 HCKYCCTBa. [Ipyrou npu3mMoi, uepe3 KoTopyio Pepuxom Gbi-
Jjla BOCIIPUHATA UTaNbIHCKasd XKUBOIKUCh CpegHUX BeKOB U KBaTpo-
4yeHTO, OblJIa 0TeUYeCTBEHHAS Xy0XKECTBEeHHAA Tpagumusl. HaunHas
CO CTYOEHYEeCKHUX JIeT, XyI0KHUK YBIeUeHHO U3y4aeT UCTOPHUIO U UC-
KyccTBo [IpeBHel Pycu, coBepinaeT MHOXeCTBO IT0e300K 110 Poccun,

63 Oty HedpaHITy3CKUE BIEeYATIEHUS 0Ka3aIUCh HACTOIBKO 3aTEHEHH! TAPUKCKUM
OTIBITOM, YTO B HEKOTOPHIX y6GIMKAIUIX MOXKHO BCTPETUTH YTBEPXKAEHUE, YTO Pepux
BrepBHle nonan B Mtanuio Tonbko B 1906 rony. Hanpumep: (Bynaukosa 2009, 202).

64 TIucpmo CTacoBy, B KOTopoM Pepux coobimaeTt o 6yayiuei noe3nke B Utamnuio, aa-
TupoBaHo 30 amperns, a B cpefiuHe Mas Pepux yxe BepHycsa Ha poguHy (Pepux 2011,
331). TakuM 06pa3oM, moe3Ka AJIUIACh MeHee JBYX Helellb.

65 Pepux coobman CracoBy B nucbMe u3 IlBeiinapuu 30 anpens 1901 roga: «Teneps
npobupaiock Ha MunaH, PuMm, Heamons, Beneuuio, Cuenny. He 3Halo, Kakue IMEHHO
MyHKTH 3axBayy» (Pepux 1993a, 23). B kakoM 06peMe peanu30BaIuCh TU IIJIAHE, 110-
Ka TOYHO HEM3BECTHO. B pa3HHIX HCTOYHUKAX 00 3TOM IocelleHuy MTanuu npuBoguT-
cs1 nHGOpPManus caMoro obImero xapakTepa: MakoBCKHH c000IIaj, 4To IepBas 3arpa-
HUYHas noe3nka Pepuxa Obviia B «[Tapuxk u Benenuio» (Makosckuit 1907, 6); MauTenb
B IIPEeJUCIJIOBUY, IpefBapsBIIeM COOPHUK cTaTel Pepuxa, mucas, He KOHKPETU3UPYS,
4yTo mocie [Tapuxka XymoxKHHUK «efeT B [onymanguio, Vtanuio, roe ¢ BOCTOPTOM U3yda-
€T CTaphix MacTepoB» (MaHuTens 1912, 4); PoctucnaBos B MoHOTpaduu o Pepuxe c006-
maj, 4To XyH#oxXHUK nocetun «Ilapux, Fonnannuio u Berernuio» (Poctucnasos 1918,
19); I1.®. Benuxkos u B.Il. Kusa3eBa ynomuHany, uto «Pepux, kpoMme OpaHiuu, noceTun
takxe l'onnannuio u Cesepryto Uranuio» (Benukos; Kussesa 1973, 56).

66 I[llanomHUKOBa C MaTephbio IpUexany 3a rpaHuly paHHel BecHoi 1901 roga. OHu
nocetunu ®paHIuIoO, a 3aTeM OTIIPaBUNIUCE B UTanuio.

67 XKenutnOe Peprxa Ha cBoeil n30paHHUIIE TPOTUBUIIUCH HE TOJBKO POLCTBEHHUKY
HEBECTH], HO U PORHbIe XyHNOXKHUKA. K 0CEHU pa3HOTIACUs OBLIM yIIaXKeHH U 28 OKTs-
Opst 1901 ropa B 1iepkBu NPy AKafIEMUU XyI0KECTB COCTOSIJIOCH BEHYAHUe.
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mmocelnas IpPeBHUE IIeHTPH HallMOHAIbHON KynbTypH. Haunbosee Ha-
chileHHbIMY cTany noe3nku 1903-04 romos, korga Pepux BMecTe ¢
xkeHol nocetunu 6onee 40 ropomoB Poccuiickoit uMnepuu, u3BeCT-
HBIX CBOMMY MaMSITHUKAM¥ CTAPUHEI - CpeOu Hux Obinu dpocias-
1, Koctpoma, Kazaus, Huxuaui Hosropon, Bnagumup, Cy3ngans,
HOpres-Tlonsckuii, PoctoB Benukuii, MockBa, CMONEHCK U ApyTHE.
Llenpio 9THX IOE3T0K OBIJI0 H3yUeHMe OCHOB, KOPHEH PYCCKOU KYJIb-
TYPHI - 3HAKOMCTBO CO CTAPUHHOM apXUTEKTyPOH, UKOHaMH, ppecka-
MU, TaMATHUKAMU IeKOPaTUBHO-IPUKJIAgHOTO UCKyCCTBa. Bo BpeMs
STUX NYTEUIEeCTBUY U [0 UX CJIEfaM IIOSBUINCH 0OJIbINAs apXUTEK-
TypHas CEpUs 3TIONOB, OOMUPHAs KOJIeKnus dportorpadpuil u cra-
ThH, B KOTOPHIX Pepux mpomaraHaupoBaj Xyn0XeCTBEHHBIE I[eHHO-
CTH CBOEW CTPaHBI U CTAaBUJI BOIIPOC O COXPAaHEHUH HAIIMOHAbHOTO
KYNbTYPHOTO Haclenus.

B aTux nyonukamnusx Pepux, OIHUM U3 IIEPBHIX, 0OTMeYaJl He TOJIb-
KO UCTOPUYECKYIO, HO M 3CTETUYECKYIO LIeHHOCThH IPEBHEPYCCKOU
JKMBOIKCH, IPU3LIBas CMOTPEThH Ha Hee «He CKY4YHBIM B30POM apxe-
0JI0Ta, a TEIJILIM B3TNsgoM T00Bu 1 BocTopra» (Pepux 2005, 219),
IIEHUTD «IIPEJIeCTh CTAPON MKOHEI» U «KPACOTY OOIIero Buaa CTEHO-
MUCK» «He IIOTOMY, YTO OHA IPEBHSAS, a IOTOMY, YTO B HEM MHOTO HC-
TUHHOT'O Xy[0XeCTBa, MHOTO B Hell UCTUHHEIX nyTel» (Pepux 2005,
338). B cratbe CmapuHa (1903) oH mucan o XKUBOMUCHBIX JOCTOUH-
CTBaX CTapPUHHHIX QPECOK:

BcrmoMHEM Hally cTapylo (HepecTaBpUPOBaHHYI0) IIEPKOBHYIO PO-
CIIUCh. MBI TOOPOOHO MCCITeIOBATIY €€ KOMIIO3HUIIHIO, €€ MaJleHIue
YEPTOYKH U IeTaJIH, ¥ KaK elle Majio Mb 4yBCTBYeM 00ITyI0 KpPaco-
Ty ee, T.e. caMoe r'1aBHOe. Kak CKy[THO MBI CO3HAaeM, YTo Iepef Ha-
MU He CTpaHHas paboTa rpy6eix 60roMa3oB, a TPEeBOCXOMHENIIas
cTeHonuck. OCMOTPUTECH B XpaMaX POCTOBCKUX U SIPOCTIABCKUX,
ocobenHno y UBaHa Ilpenteuyu B TonukoBe. Kakue uynecHeuIme
coueTaHUS Bac OKpyxkaT. Kak cMeso coueTauCh Ia30peBLIe BO3-
OyIIHeNIe TOHa C KpacHBeuInelo 0xpok. Kak jerka usyMpyn-
HO-Cepas 3eJieHb U KaK y MecTa Ha Hell KpacHOBaThle U KOpUYHe-
BaThle ofeXbl. [0 TEIJI0BATOMY CBETIIOMY TOHY JIE€TST I'PO3HEIE
apXaHTeJbl C TYCTHIMU XENTHIMU CUSIHbSIMY, ¥ UX Oejble XUTOHHI
Yy Th X0nogHee ¢poHoB. Hurme He 6ECIOKOUT TI'1a3 30J10TO, BEHYHU-
KU CBETSTCS OOHOM 0xpoto. CTeHEI - 9TO TOHYaNIIKM Gapxar, o-
CTOWHHIH ofmeBaTh moM boxwui. (Pepux 2005, 218)

68 TlompoGHee o mMapmipyTax moe3nok 1903-04 romoB u ux pe3ynbraTax: boHmapeH-
kK0 2019.
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6 MyTewecreue B UTanuio 1906 roga u ero posib
B TBOpUYeCKol 3Bo1l0uun Pepuxa

‘Tpanp typ’ o Poccuu 1903-04 romos no Macuitaly reorpaduyecko-
T'0 OXBaTa OKa3aJicsi cBoeoOpa3Ho cpudMOBaH C moe3nkou Pepuxa B
Isetinapuio u Utanuio nerom 1906 ropa.®® Torma XyooXKHUK, TONb-
KO YTO Ha3HAYeHHBIHM Ha IOCT HUPEKTOPa PUCOBAJIbHOMN IITKOJIB IPU
HOIIX, moceTusn MHOXKECTBO CTAPUHHBIX UTATbIHCKUX TOPOoAoB. Kpu-
THK U UCKyccTBoBeq C.P. 9pHCT, 00paTHUB BHUMaHKE Ha 3TO COBIIAfe-
HUe, B MOHOrpaduu o Pepuxe nucan:

Kak B 1903 1. eMy OTKpHIJIach HETJIEHHAS KPacoTa POIHOX IPEBHO-
cty, Tak B 1906 I. eMy mpefcTasna BCS claBa YyKOU 3eMJIH, 3eM-
nu-apuis Mupa. (9pact 1918, 71)

Co cnoB 9pHCTa, Pepux nmocetun Munas, 'enyiwo, IlaBuio, IIuzy,
Can-[Ixemunuano, Cueny, Pum, Accusu, [lepynxuio, ®mopeHIiuio,
Bonourio, Pasenny, Bepony, Benenuio u [Tagyio.” PacckasbiBas o
MapuIpyTe U BIedaT/leHudIxX Pepuxa, MONy4YeHHEIX B 9TOU II0E3JKe,
HUCKYCCTBOBEJ MUCAIL:

IIpuMeuaTesieH TOT BHIOOD, T€ MPUCTPACTHS, YTO BEIHEC Pepux
13 myTemecTBus. Ero nmueHuna ucTopuyeckasi, HeTPOHYTas mpe-
JIECTh aPXUTEKTYPHHIX aHCAMOJIeH ¥ 3ByYalllel CPEegu HUX KU3HU
Can-JIxxemMuHuaHo 1 CHeHEHl, TeYaJIbHBIM TOKOH [1u3El, TIe BeCeH-
HUe 3eJleHble TPaBhl TOHKON CETKOU IIOKPHIBAIOT CTaphle MpaMo-
PBHI, HIUPOKKE TOPU30HTH [IepynKuu (KaK LIMPOKYU CEBEPHLIE BO3-
OyIIHBIE NOJIUHK!) U CTPaHHOE ‘CIyTaHHOE BlleYaT/IeHUe IIPUHEC
PuMm - He Bepuo u He TPEMEeTaJI0 Cepflle Cpey MapeBa ero BU-
meHu#. Vi3 YMCTO-KUBOIUCHEIX 6OTaTCTB XYHOKHUKY ‘TIONI00HU-
JIUCH YMUJIEHHBEIE U YTOHYEHHBIE MEUYTAHUS CUEHCKUX KUBOIIUC-
1IeB, IIBETUCTHIN IIPa3gHUK Gpecok beHouo-I'oIII0IM ¥ MPOIIIN
MUMO, He 3afieB, MacTepa 307I0Toro Beka u uCKycCTHUKY u3 bo-
noubu. (TaMm xe, 72)

69 Ilo Mranuu Pepux myTellecTBOBal ONHUH, €0 CEMbS B 3TO BpeMs OCTaBajach B
[IIBefintapuu. B MoHOrpaduy, mocesmerHo# Pepuxy, C.P. 9pHCcT nucamn: «BecHowo 1906 T.
XYIOKHUK OTIIPABIISeTCS B IyTEIIeCTBYe 10 UTaIuu - C anpesis 0 CeHTSI6pb mpolen
OH BeJIMKUI UTaNbIHCKUM nyTh» (OpHCT 1918, 71). OnHako nepenucka Pepuxa c xe-
HOY TOKa3HIBaET, YTO NpebbiBaHUE XyJOXKHUKa COOCTBEHHO B Tanuu He GBLIO CTONb
IOJITOBPEMEHHEIM U 3aHSJI0 BTOPYIO NONOBUHY UI0HSA. [locne Utanuu Pepux HECKOTB-
KO Hepenb Ipose B [lIBelinapuu.

70 Omnwupasch Ha onmy0IMKOBaHHbIE TUCbMa Peprxa XKeHe, C yBePeHHOCThI0 MOXKHO CKa-
3aTh, 4YTO XyAOKHUK nocetus1 Munas, I'enyio, [Tusy, Can-[IxxkumuHbsHO, Cueny, OpBue-
T0, Pum, [lepynxuto, drnopennuio, Bononsio, PaBeHHy. OTHOCUTENIBHO €T0 PeOhIBaHUS
B APYTHX IYHKTaX TPeOyeTCs HONONHUTEIbHOE U3y YeHHE HCTOUHHKOB.
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MoOXKHO NIpPEAIoNoXKUTE, 4YTO, TOBOPSL O IPEANOdYTeHUAX Pepuxa,
DPHCT OIHUPAJICS Ha YCIIBIIaHHOE UM OT CaMOI'0 XyIOKHUKA - Ha 3TO
yKa3blBaeT aKI[eHTUPOBAHME OTHE/IbHEIX CJI0B, 0UeBUIHO, Iepenao-
lee UHTOHAIUIO cobeceqHuKa. ™

Bo BpeMs myTelnecTBUSI Pepux, X0Ts U feflaeT HEKOTOpkIe 3apu-
COBKH ¥ 3TIONIH HCTOPHUUYECKUX apXUTEKTYPHBIX aHCcaM0bJeii,” mpo-
YU3BeJEeHUN MOHYMEHTAJIbHOU KUBOIUCH,”® HO B OCHOBHOM IIPOCTO
oCMaTpuBaeT MHOTOYHKCJIEHHBIEe NTaMSATHUKU, IPONUTHIBASCh AY-
XOM CTQpOoTr0 UTaJIbIHCKOI0 UCKYCCTBa,”* MOKymnas Ha naMaTh ¢o-
Torpaduu.”” CtapuHHBE UTaNbiHCKUE (ppecku CpegHUX BEKOB U
KBaTpoueHTO mpuUBHEKaioT ero ocobenuo. «Ilpuexan B [Tusy. ®pe-
cku uyngubie! Gozzoli,”® M...,”” Orcagna»,’”® - BOCTOPKEHHO [IeTUIICS
OH BIIEYATIIEHUSIMU B MUChMax K JKeHe U, Oropyasich, 4TO OHa He CO-
TIPOBOXK/AET ero B rmoe3nke,”® ceToBall: «Heyxkenu TH He YBUOUILID
NIPUMHUTHBOB Ha MeCTe - KakK 3T0 KpacuBo» (Pepux 2011, 165, 166).
CrapuraHasa xkuBonucsk [1ussl, Can-[JxuMuHbAHO, CHUEHH U OPYTUX
JIETEHOAPHBIX TOPOKOB UTanuy moMOTiia XyHOXKHUKY 0COORM 006-
pPa30oM HAaCTPOUTH ONTHUKY, CTaja CBOe0Opa3HEIM YHHUBEPCATbHEIM
KaMEepPTOHOM K IPYTI'MM XyOOXKE€CTBEHHBIM ABJIEHUAM IIPOIIJIOTO X Ha-
crosamero. «Kakoi 570 K04 Ko MEOromy» (Pepux 2011, 166) - nu-
meT OH u3 [T13k ¥ BHOBL BO3BPAILAETCS K 9TOM MBICITH B TUChMe U3

71 TlopTBepXAaloT 9TO IPEATIONOoKEeHNe TUChMa XYN0KHUKA, OTIPaBIeHHbe u3 Ura-
JIVY XeHe: B HUX OH BOCXUIeHHO oT3bIBasics o [Tuse, CaH-[IxkuMunbaHo, Cuene, ®no-
PEHILNH, a [0 ToBORY PuMa nucan: «Pum, o npaBe, pa304apoBLIBAET MEHS»; «CKOIBKO
B PuMe crapsix Mo3auk! Ho xainb, 4To Bce 0OPHIBKY, @ KPYTOM - II03[HeHIee»; «PuUM B
o01eM He MOHpaBuIICs. Bce MOKOHHUKY, MEPTBOE, 0GJIOMKY - ¥ HUYET0 U3 HUX He CJI0-
JKHIIb, & BOCXUIIATHCSA TOMY, UTO Ha MecTe yiulsl Obi1 hopym BecnacuaHsa, TpyaHo,
u00 TpamBail mpoxopuT» (Pepux 2011, 171, 173, 174).

72 H.K. Pepux, Can-[acumunbsno. 1906. Kapr., mact. 47,3x47,3. IT'TT; Can-[IacumuHbs-
Ho. 1906. B., macT., 46,5x46,3. HaunoHanbHH#H My3eit YeueHcKoi# Pecniy6muky, r. I'pos-
HELE; Hmaaus. 9miod. 1906. MecToHaxoxneHue TpeGyeT yCTaHOBIEHUS, paGoTa H3BECT-
Ha 10 Bocmpou3seneHnuio B L'Art et les Artistes (1908, T. 6, no. 4, 481).

73 H.K. Pepux, Konusa-amwo ¢pecku beHouuo I'ouuoau. 1906. B., ryams. I'TT.

74 Bonpmoro KoIu4yecTBa 3TIONOB Pepux He mucas B TOM YUCJIE U3-3a HEXBATKHU Bpe-
MeHH: BO MHOTUX MecTax OH He MOTI 3afiepXkaThCs Jojiee OOHOTO-ABYX NHeU. B ogHOM
W3 NUCEM XeHe XYOOXHUK 3aMedall: «kKak-To CTpaHHO, Ipue3xkas Ha [eHb, IUcaTh 1
3TIOf B FOpPOfie, ITle TaK MHOT0 HHTepecHoro» (Pepux 2011, 169).

75 O nokymnke poTtorpaduit OH ymoMUHAeT B HECKONbKUX nucbMax (Pepux 2011, 167,
170, 174).

76 Benonuo Iommonu (utan. Benozzo Gozzoli, 1420-97) - aBTOp MHOTOYUCJIEHHEIX IIH-
KJI0B (ppecok, mpencTaBUTENb GIOPEHTUICKOM UTKOIE KUBOMUCH.

77 ®amunus Hepa3bopyuBa.

78 Amnppea OpkaHbs (uTan. Andrea Orcagna, 1308-mo 1368) - xxuBomuCel U CKyJb-
TITOP, IPEACTaBUTENh QIIOPEHTUNCKON IIKOJIHL.

79 B nucsMax u3 Mranuu Pepux HaCTONYUBO 30BET KEHY NPUCOEOUHUTLCS K HEMY,

npuexas u3 llIBeiinapuu, Toe OHa HAaXOAUIaCh C MaTePbio ¥ AeThbMu. Ho 3a60TH 0 me-
TSX ¥ OTPAHMYEHHOCTH B [IEHbraX He MO3BOJIUIIK el 3TO CHeaTh.
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Cuensl: «TyT K104 u PocToBy,*® u IllaBaHHY, u [leHucy, u Mapecy»®*
(Pepux 2011, 171).

HUranbsaHckas nmoe3nka 1906 roma cTaHOBUTCS BaXKHOU BEXOH B
TBOpYECKOHN Guorpaduu XymoXKHUKA U ee 3HAYEeHUE 0CO3HABAIIOCh
COBpeMeHHUKaMu. MaKOBCKU, yKa3kiBas Ha TEHOEHLINIO 60/ee TOH-
KOTO TTOHMMaHUS 11BeTa, 00HAPYKUBIIYIOCS B IMOCIIEHUX IIPOU3BE-
neHusax Pepuxa, B 1907 rogy nucan:

HacTymnaer onsiTh Iopa UCKaHUN: HOBOY KPaCOYHOU raMMEbl, HOBBIX
OEeKOPATUBHEIX TAPMOHUH. B 9THX MCKaHUSIX, MOXKET OBITH, - BCE
Oynyee Pepuxa. OHM mpemuyBCTBOBAIUCH YKe maBHO. Ho ompe-
LEeNUIUCh TOJIBKO IPOIIIEIM JIETOM, BO BpeMS BTOPUYHOU II0€30KU
3a TpaHUIlY, K CBITHHSAM paHHero Bo3poxaeHusi, B ropoga Jlom-
O6apnuu, YmOpun, Tockansl. (MakoBckuit 1907, 7)

O ToM, uTto 1906 roxm ctaHOBUTCS O Pepruxa OMHOBPEMEHHO Bpe-
MEHEM HUTOI'OB XU Ha4dYaJIOM HOBOI'O 3Talla B TBOPYECTBE, IMHCAIU U
OpyTHe UCCTIefoBaTeNy - OPHCT YKa3blBajl, YTO B XKU3HU Pepuxa oH
«KJIageT HeKYI0 rpaHuly, IPUBOOUT K HOBOMY X O3HAMEHOBAH BaX-
HBIMU coObITHSIMU» (IpHCT 1918, 70). B manbpHelIeM COBETCKUE
HCCIlefoBaTeNIu NIPUMKHYNIM K MHEHUIO COBPEMEHHUKOB XyOOXKHU-
Ka, CUMTAs, YTO B I'OJ UTAJIbIHCKOU IOE3IKHU 3aBeplIaeTCs TBOP-
4eCcKOe CTaHOBJIeHVe Peprxa U ero UCKyCCTBO BXOOUT B IIOPY 3pe-
noctu: «[Ipumepro 1906 romoM MOXKHO JaTAPOBaTh HACTYyIJIEHUE
BTOPOTO, yKe BIIOJIHE 3PeJIoro nepuofa B TBopuecTBe Pepuxa» (Be-
nukoB; Kas3ena 1973, 91).

WUtanesgHCKUe BIeyaTIeHUs IOMOInY Pepuxy cymMMupoBaTh U
CBECTHU BOEOUHO BECh €T0 MPefAIIeCTBOBABIINYM XY0XKECTBEHHBIN
OTIBIT, OTOPOCUTH NMUIITHEE, OCTABUB Ny4lnee. IMEHHO mOCe moe3-
ku B Utanuio XK¥UBONUCH Peprxa yXe He B CIOJKETHOM OTHOLIEHUH,
a B CaMO¥ TJIaCTHKEe CTAHOBUTCS MO-HACTOSIIEMY MUYHOM, 0OpeTa-
€T IIUPOKOEe AbIXaHUE, BEJINYaBOCTh; B €T0 IPON3BENEHUSIX TOPa3mgo
CJI0XKHee CTPOUTCS IPOCTPAHCTBO - He JINMIASCh YCIIOBHOCTH, OHO
TepseT IJIOCKOCTHOCTH U TPUoOpeTaeT IyO0uHY; IIBETOBEIE COOTHO-
IMeHusd CTAHOBSTCA U3BICKAaHHEe, JTAHEHHBIN PUTM U KOMIIO3UIIUA
coBepliieHHee. Bce 9T HOBLIE YePTHI IPOSIBUIIUCH B BelllaX, CO3[aH-
HBIX Cpa3y [ocje BO3BpallleHusd M3 Mranuu u B rofbl, MOCIEnyIo-
1I1e 3a Moe3ngKoH.

80 [lo-BUEHMOMY, UMEIOTCS B BHAY LiepKOBHEIE hpecku PocToBa Benukoro.

81 Hmeertcs B Buny XaHc ¢on Mape (#eM. Johann Reinhard (Hans) von Marées 1837-
1887) - HeMeLKU# XyJOXKHUK U rpaduK, MPeACTaBUTEIb HEMEIIKOTO CHMBOIU3Ma, Ha
TBOPYECTBO KOTOPOT'0 HAJIOKHUJIO OTIIEYATOK YBJIeUYeHHe UTaIbIHCKUM UCKYCCTBOM. B
1873 Mape rony nepeexain B UTamuio, I BHIIOTHUI 00IBIION HUKIT Gppecok B Hearmo-
ne u dnopennuy. Pepux nucan 06 3ToM XyI0KHUKeE B ouepke Mapec u bekaun, ony6mu-
KOBaHHOM B 3010mom pyHe (1906) (Pepux 2005, 502-4).
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Nnnwctpaumnsa 1 Hukonaii Pepux, MomopsiHe. YTpo. 1906.
FOpNoBCKMI XyA0KECTBEHHDIN My3eid, . FopnoBKa

OHY 0KA3aluCh SIPKO BHIPAXKEHH B KapTUHE-TaHHO [TomMopsiHe.
Ympo (1906) [unn. 1],*? BO3HUKIIIEH BCKOPE MMOCJE BO3BpAIlleHUS Ha
ponuHy. B 3TO# ceBepHOU UAUNINY, TPEKPACHOM MUPE MEYTH, TfIe
JIIOOY HaXOMSITCSI B TADMOHUU C IPUPOMAOHN, ECTh OYeHb MHOTO OT SIC-
HOCTHU ¥ u3sgmecTtBa ppecok benoio l'omonu, KoTopble Pepux Ko-
MHPOBaa B mu3aHCcKoM Kammo-CaHTo. MaKOBCKHI mucall 00 9TOM
MIPOU3BENIEHUHN:

IMocnepuss KapTHHA-TAHHO Ha MOCKOBCKOM «Coto3e»,** ITomops-
He, TPEKPACHO BHIPaXKaeT IePEeMeHY, COBEPIIUBINYIOCS B XyIOKHHU-
Ke TakK HeflaBHO. HepaloCTHOCTb HAaCTPOEHUS, SIUYECcKas I'PyCTh
MEUTHl OCTaNuch. TOT Ke CeBep Mepen HaMU, IPeBHUM, IpU3pay-
HBIH, cypoBHId. Te XKe IpeBHUE JIIOAY, BapBapkhl JTaBHUX JIECOB, Me-
peliaTcs Ha mofsHe, - 0e3LIMIHHEe, 0e3TuKNe, KaK Te «CTapIls»
U «fI3EIYecKye XKpelrl», C KOTOPEIMU Pepux BEICTYIIA] Ha IIEPBEIX
BHICTaBKax. TOT XKe BeOLINl NonycyMpak ganeii. Ho meTHUe 3TIONE
¥ [IOJITHe TTOATOTOBUTEIIbHEIE PAabOTH IACTEIBIO CAeNalu CBoe Ie-
110. Temniepa 3aMeHua Maciyio. ®peckoBas ICHOCTh OKUBHUJIA Kpa-
cku. [Ipupopga norpysuiach B CHHIO BO3AYLIIHOCTE. VI cyMpak cran
MIPO3PaYyHbIM, JIETKHUM, Ty4ucThM. (MakoBckuii 1907, 7)

Yxa3anue MaKOBCKOT0 Ha pPOjib, KOTOPYIO B CTHJIEBOM 3BOIIONNY Pe-
puxa CeIrpano obpalleHue K MacTelu ¥ TEMIIEPHHIM KpackaM, 0CO-

82 H.K. Pepux, ITomopsHe. Ympo. 1906. X., Temn. 165x285. TopnoBCKUM XyR0XKECTBEH-
HBIU My3el, I. ['opioBKa.

83 IHmeetcs B BURY BhICTaBKa «C0103a PYCCKUX XYIOKHUKOB».
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OeHHO IOCIIEHUM, IPEACTABIISIETCS 0YeHb BaXKHEIM. [[eCTBUTEID-
HO, TIOCJIe UTaIbTHCKOMN IM0e30KU Pepux 0TKa3kBaeTCS OT PaboTH
MacJIOM ¥ ero JII00MMEIM MaTeprajioM CTaHOBUTCS TeMIepa® - Tpa-
OULAOHHEIY MaTepHUal PyCCKOU UKOHOIIUCH, KOTOPHIHM TaKXkKe MMUPOKO
NIPUMEHSJICA B OPeBHe UTaTbIHCKON U PYCCKOM CTEHONNCH, B CTaH-
koBou xuBonucu Uranuu fo XVI Beka. Temnepa noguepKHyJia yCI0OB-
HHIH, [eKOpaTHUBHEINM XapakTep KUBONNUCH Pepuxa, ycunuia Belpasu-
TeNbHOCTE IIBeTa. OHa TaKXKe IIPUBJeKasa XyooXKHHUKA TEM, UTO CO
BpEMEHEM He TeMHeJIa, MeJJIeHHO BHII[BETas 3a CTONIETHS, IIPUodpe-
Tasa 671aroPORHYI0 YTOHYEHHOCTDh KOJIOPUTA. B BOCTIOMUHAHU X, HAZl
KOTOPHIMY XYOOXHUK paboTas B HO3GHUE TON, XYLOXKHUK ITUCAT:

C MacnoM TeMmrepa He cpaBHUMa. CyXKaeHO KpackaM MEeHSIThb-
Csl - IyCTh Jy4llle KAPTUHHI CTAHOBSITCSA CHAMMU, HEXKEJIU YEPHHI-
mu canoramu. (Pepux 1974, 93)

KOHG‘-IHO, 9TH PAa3MEIIITIEHU A 6BIJ'II/I HaBEAHEI Ha6J'IIOJIeHI/ISIMI/I 3a UTa-
JIbTHCKUMY U JPeBHEPYCCKUMHU HpecKaMy, KPaCOYHYI0 IPKOCTh KO-
TOPBIX 0CTIA0UIIH ¥ OMYXOTBOPUIH IpomieItre Beka. OcCoOOeHHEIE Ka-
YeCTBa TeMIepH ObIIM MAaCTEPCKHU PAaCKPHITH PepuxoM He TOMBKO
B 00JIbIIe(OPMATHHIX U MOHYMEHTAIbHEIX TPON3BENEHUAX - TAKUX,
KaK pacCMOTpeHHas KapTuHa [ToMopsiHe, Cepuy TaHHO, BXOOSIINX B
Bozamuipckutl ¢ppus (1907-1910),%* B pocnucu nepkBu CasiToro [yxa
B0 ®nenoBe 6113 TanamkuHa (1911-14). BupTyo3HOE BlafeHue 3TUM
MaTrepuanoM Pepux meMOHCTPUPYET TaKXke B paboTax 60jee CKPOM-
HOI'0 pa3Mepa, BEIIIOJIHEHHEIX Ha KaPTOHE, I'le r1agKad IOBEPXHOCTh
OCHOBEI aKIIEHTHPYET BHUMaHKEe Ha HEBECOMOM BeIlleCTBE TeMIIeP-
HBIX KPACOK, YCUJIMBAET OLTYINeHNE UX CBeUeHUS U HeXKHOM 6apxaTu-
CTOi MATOBOCTH - TAKUX IIPOU3BEIEHUIX, KaK Jes08eubu npaomubl

84 HaspaHue ‘TeMIepa’ MPOUCXOJUT OT TaTUHCKOI0 temperare - ‘cMemuBarsy’. 3Ha-
YaJibHO TaK Ha3BIBAJIUCH TI00bIE CMECH, CNyXKalllie CBS3YIOIIUM BEIIeCTBOM [JIs IIPHU-
TOTOBJIEHU S Kpacok. OMHAKO CO BDeMEHEM «II0f TeMIIePO CTald IOAPa3yMeBaTh TOIb-
KO KPaCKH, CBA3YIOIUM KOTOPHIX CIIy2KUJIN BOLHBIE 9MYJIbCUU COCTABHBIX YacTel -
na (6enka WK XKeJTKa), a TakKXKe BOTHEIE PACTBOPHI KMBOTHOTO MJIM PACTUTEIHHOTO
kines» (I'penbepr 2004, 149). B o6pameHuu K Temuepe Pepux He GBI OTUHOK - B KOHIIE
XIX - Hauane XX Beka OHa npuobpesia 60IBIIYIO ONYISPHOCTD, €€ IPUMEHSIIH MHO-
Tue eBpOIeicKre U PyCCKue XynoxkHUKU. Cpenu nocinenHux 6siiu U.9. Tpabaps, O.H.
Kapnosckuit, B.9. Bopucos-Mycaros, A.f. Tonosus, B.A. Cepos, M.C. Capesis, B.M. Ky-
cronues, I1.B. Ky3uenos, [1.C. CTenienkuil - Kaxablii ©3 MacTepoB pa3pabaTriBa cob-
CTBEHHbIE IIPUeMbI pabOoTH B 9TOM MaTepuase. Ha pyGexe BekoB Oblyia B XOOy TeMIepa
Pa3HBIX COCTABOB: IOMUMO I'OTOBBIX KPACOK, BHITYCKABIIMXCS PA3INYHEIMU GUPMaMH,
XYHOXKHUKY HEepPefKo caMy FOTOBUJIM TeMIIepPHble OMYIbcuH. Pepux npumensn u da-
OpUYHYIO TEMIEPY, ¥ KPACKU COOCTBEHHOTO U3TOTOBICHUS.

85 CrouTa 6onbeopMaTHHX IAHHO, CO3TAHHEIX PepuxoM 11 cToyoBoit B fome O.T.
BaxaHoBa B [leTepOypre, HelHe XpaHUTCS B ['PM.
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Nnnwcrpauns 2 Hukonaii Pepux, 3a Mopamu 3emaun Unnwcrpauns 3 Hukonaii Pepux, YHkpasa. 1909.
Besvkue. 1910. HoBropofckuil rocyfapcTBeHHbIN MecToHax0oXaeHne HeM3BeCTHO

06beMHEHHbI My3€eii-3anNoBefHNK,
Benukuii Hosropog,

(1911),%¢ HebecHuiti 60ii (1912),°" [Tpokonuii ITpagedHviil 3a He8eOOMbIX
naasarowux moaumces (1914)%% u gpyrux.

IToMUMO CYLIHOCTHHIX [IepeMeH, IPON30LIEUINX B CTUIIE XYOOXK-
HUKa, moce moe3nku 1906 roma B paboTax Pepuxa MOSBIISIOTCSI KOM-
IIO3UITMOHHBIE 3aMMCTBOBaHUA U MOTHUBEI U3 PAaHHET O UTAJIBAHCKOT O
HCKyccTBa. Bompoc ukoHOrpadhuyecKux BIUSHUM TpebyeT OTHEelNb-
HOT'0 OeTaJIbHOTO PacCcMOTpeHus. [109TOMYy B 3aBEpIIEHUU CTATbU
TOJIPKO OUYEePTHUM KPYT UTAJIbTHCKUX MAaCTEPOB, Ybe TBOPUECTBO B TOU
WM MHOM Mepe MpUBJIEKalo BHUMaHue Pepuxa u yKaxxeM NUIIb Ha
HEKOTOpPHIe 00pa3Hbe TEPEKIUYKHY. Brlle yxke 3By4anu uMena Cu-
MoHe Maptuuu, [JxeHtune na ®abpuano, Augpea mend KacTaubo,
Benonmo T'ounonu, AEnpea Opkanbu. TakXKe B IUChbMaXxX XyOOXKHUK
ynomuHan Beato Aupxkenuko.*® KoneuHno, Pepux He MOT TPONTH MU-
Mo nmiobuMeiiniero Mactepa snoxu CepeOpsiHOTO BeKa - boTTuuern-
nu. K nuTUpoBaHUIO €ro npousBefeHuit Pepux npuberan HeogHO-
KpaTHO: HETPYLHO B KOMIIO3ULUU 3a MopAMU 3emau seaukue (1910)

86 Yesoseuvbu npaomupsl. 1911. Kapr., remn. 69,3x89,8. Ashmolean Museum, Okcdopz.
87 HebecHbill 6ou. 1912. Kapr., Temn. 66x95. I'PM. CymecTByeT HECKOJIBKO BapHaH-
TOB 3TOY KOMIIO3ULIUHU.

88 IIpokonut IIpasedHbill 3a Heg8eOoMbix naasawwux moaumcA. 1914. Kaprt., remm.
70x105. T'PM.

89 Bearo AH[IXKeNUKO yIIoMuHancs PepuxoM B IucbMe, HalCaHHOM oceHbio 1906 ro-
Ia ero gpyTy, BOCTOKOBeny u apxeonory B.B. TonyGeBy (Pepux 2011, 355).
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Unntoctpauna 4 Hukonai Pepux, [IpeuncTeiii rpas - Bparam o3nobaeHue. 1911.
YacTHoe cobpaHue, CLUA

[unn. 2] °° yBupmeTs Bapuauuio BosgpaweHus FOdupu (ox. 1477),°* y3-
HaTtbh B YHKpaoe (1909) [unn. 3]°? 6oTTHUENINEBCKYI0O BeHepy u3 3Ha-
MeHuToi Bechut (Primavera) (1482),°% a B acku3e kocTioMa Illeronuxu
(1912)** pnga 6anera BecHa ceaujeHHaA®® yragath yberaiouryio HUM-
¢y Xnopuny u3 TOro XKe Ipou3BefeHus. UHTepecHble NePeKINnYKI
00HapyKUBAIOTCA B UCKycCcTBe Pepuxa ¢ [[KoTTO: B KapTuHe IIpeyu-

90 H.K. Pepux, 3a mopsamu 3emau geauxue. 1910. KaprT., nac., ryams. 52,3x42,7. Hos-
TOPOMCKHUH rOCyAapCTBEHHEH 00beJUHEHHEIH My3€eli-3alI0BeHNUK, Benmukuit HoBropox.

91 Canpapo Bortuyennu. Bosspawerue FOOugu. Ox.1477-8. Hepeso, Temn. 24x31. I'a-
nepest Yoounu, ®nopeHuus.

92 H.K. Pepux, YHkpada. 1909. Temn. 9cku3 k nbece A.M. Pemu3sosa Tpazedus 06 Hy-
Oe, npuHue Hckapuomckom. MeCcToHaxX0XIeHIe HEU3BECTHO. BocIipou3BouIacs B fope-
BOJIIOL[MOHHEIX TyOIMKAKUIX ¥ HA OTKPHITKAX, BHNyCKaBunxcs OomuHoi C. EBrenun.

93 Canppo Bortuuennu, BecHa (Primavera). 1482. ocka, Temn. 203x314. T'anepest
Vbdunu, dropennus.

94 H.K. Pepux, IIlezoauxa. I akT. Ickus k 6anety BecHa ceaweHHaa. 1912. B. Ha Kapr.,
6enuna, TeMmi., rpadur. kap. 26,5x20,2. TocynapCTBeHHHIH [IeHTPaIbHbINA TeaTpaabHbIH
my3el uM. A.A. BaxpymuHa, Mocksa.

95 [Ins 6aneta BecHa ceswenHas Ha My3sKy W.C. CTpaBHHCKOTO (IpeMbepa 29 Mast
1913 ropa B Teatpe Enuceiickux I[Tonei B [Tapuxe) Pepux Hanucan 1u0PeTTO U CO37AT
9CKU3HI JeKOPAIUH U KOCTIOMOB.
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Unntoctpayma 5 Hukonait Pepux, UTanms. 1907. inTepaTypHblii My3ei IHCTUTYTa
pycckoi nuTepaTypsbl (MywkuHcKuii fom), PAH, C.-MeTepbypr

cmultii I'pad epazam o03n061eHue (1911) [unn. 4]°° TOPOX U MEMOHE, KH-
Oalolnye Ha Hero KaMHY, HAallOMUHAKT IKOTTOBCKUY CI0XKeT H32Ha-
Hue demoHo8 u3 Apeuuo dpecku BepxHueii nepksu Can-OpaHuecKo
B Accu3u (1290-1300). B Heckonbkux paboTax Pepuxa mosBiaseTcs
XapaKTepHHN KaMeHUCTHIM AKOTTOBCKUY Iel3ax’’ - OH BCTpeya-
etcs B IIpeuucmom I'pade, B mogapeHHoM Bnoky pucyHke Mmanaus
[unn. 5], Temmepe I'He30o npebaazoe - 2aazam ymewenue (1912).° B
I'he30e npeb1az2om OMHOBPEMEHHO 0OHAPYKUBAIOTCS ITUTATHl MOTH-
BOB ppecku AMOpomKo JIopeHNeTTH A1e20pus 006po20 npasaeHus
(1337-39, CueHna, Ilamanmo Ily6iauko) - apeBHE Pepuxa, pacmosio-
JKUBIIKNECS y MOnHOXKuUS ‘[IpeBa npe61aroro’, 04eBUIHO BIOXHOBJIE-

96 H.K. Pepux, I[Ipeuucmulii 2pad - epazam o3no61eHue. 1911. Kapt., Temm. 45,7x45,7.
YactHoe cobpanue, CIIA. TakkKe U3BECTHEHI O0JI€€ O3HIE BADHAHTH 3TOM KOMIIO3UIINH.

97 TIloxoxkue CKalUCTHE YCTYIBl MOXHO TakKe BUNETh B IIPOU3BEIEHUSAX APYTUX
CpefHeBEKOBhIX MacTEPOB ¥ XyNOXKHUKOB KBaTpOUeHTO, COXpaHUBIINX B CBOEM UCKYC-
CTBe roTHYeCKUe 4epTH. K mpuMepy, Takue KaMeHUCTHe TOPKHU ecTh B Ileii3axe ca-
Moii 3HaMeHuTO# dpecku Benoro Tommony - pocrnucu Kanesnns: Bonxsos (1459-62) B
MManammo Meguuu-Pukkapau Bo ®mopeHIuu.

98 H.K. Pepux, I'He3do npebaazoe - eaazam ymewenue (Ipeso IIpebaazoe 2nazam yme-

wenue). 1912. B. Ha kapT., TeMmi. 45,5x46. CMOJIEHCKH Y TOCYyJapCTBEHHEIN 06 e fUHEH-
HBIM UCTOPUYECKUM U apXUTEKTYPHO-XYHN0KECTBEHHbIH My3eH-3all0BeIHUK.
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HEI aJIJIETOPUYECKUMU Qurypamu gobpoaeTtenei JIOpEHIETTH, KOTO-
phie BOCCENAIOT II0 CTOPOHAM OT CTapIla, OJIUIETBOPSIIONIETO CUMBOII
ropopackoy Bnactu CueHsl. Pepuxa, 63 COMHEHUS, BOCXUIIAJIY IIPO-
u3Benenus ITaomno Yuenno: komnosunus Amaku Hukkoao da Toneh-
muHo (1456-60),°° u3 cepuu bumea npu CaH-PomaHo 6epeTcst UM 3a
OCHOBY MaHHO Boavea Cesimocaasosuy (1910).*°° Vke 9Tu npuMepH
(koTOpHIE MaIeKO He MCUEPIIHIBAIOT BCEX CydaeB oOpaluenus Pepu-
Xa K UKOHOTpaduu uTaabsIHCKOM KuBoMuCcH TpeueHTo ¥ KBaTpoueH-
T0)'°* OCTATOYHH, YTOOH YTBEPXKOATh, YTO JaHHAS IpoOieMaTHKa
TpebyeT maymbHENIeN cephe3HoN Pa3paboTKy.

7 BbiBOAbI

B xoune XIX - Hauanme XX BeKa HTalbIHCKasa KUBONUCh CpegHUX
BeKOB U PaHHero Bo3poxkeHus B PyCCKOM KyJIbType MpuoOpeTaeT
3HAYEHNE BaXKHOI'0 3CTETUYECKOT0 SIBJIEHUS: OHA OKa3hkIBAETCS CO-
IpsiKeHa C JYXOBHEIMU YCTPEMJIEHUSIMU 9I0XH, IUTaeT TBOPUECKUE
TIOUCKHX 3TOT0 BPEMEHH, IIOMOTaeT B OCMBICJIEHUH IJIaCTUYECKOTO
s13bIKa HOBEUIIIEro HCKYCCTBa ¥ HallUOHAJIbHOM CTapuHBL. 2KHMBOMIUCH
‘mo Padasns’ moBnusia Ha CTUIb ¥ 00Pa3HOCTh MHOTHUX PYCCKUX Ma-
CTepOB, B YUCJIe KOTOPHIX OBIN U Pepux.

PaccMmoTpeHne UCKyccTBa Peprxa dyepes Mpu3My UTaIbSIHCKUX
BIMSHUI II03BOJISIET YBUAETH 3TOTO XyI0KHIKA B HOBOM CBETE, JIyU-
1I1e IOHSATH CHHTETUYECKYI0 IPUPOAY eTo TBopuecTsa. [Ipu 3ToM nog-
XO[ K PaCCMOTPEHUI0 BO3[EUCTBUSA HopadasieBCKOU KUBOIUCK Ha
Pepuxa momxkeH ObHITH KOMITJIIEKCHBIM, YYUTHIBAIOIINM U CBOISIITUM
BMeCTe MHOTHe (GaKTOPHI 00I1Ier0 ¥ YaCTHOT0 MopsigKa. TONbKO TaKoi
crioco6 mOo3BOJISIET MOHATH JIOTUKY TBOPYECKOM 3BoNMonNYU Pepuxa u
BRISICHUTH TY POJIb, KOTOPYIO CTapas UTalbsSHCKas XKUBOIUCH CHITpa-
7la B pOpMUPOBAaHUY HHIUBUOYAJIbHOT'O CTUJIS XYAOKHUKA, YBUAETD
OTpaxKeHMe 3TOT0 BIUSHUS B €0 IIPOU3BENEHUSX HA YPOBHE XKUBO-
MUCHBIX CPEJICTB U UKOHOTPaduu.

99 [laono Yuenno, Amaka Hukkono 0a Toaenmuno. Ok. 1438-40. ocka, TeMmi.
182x320. JlonpoHnckas HauuonansHas ranepes. Y Pepuxa Ovina poTtorpadus 3Toro
pou3BeieHus - ceiyac oHa xpaHUTCA B My3es Pepuxos B Mockse: [Taono Yueno,
Amaxka Hukkoso 0a ToarenmuHo, u3 cepus Butsa npu CaH-PomaHo. 14x8. Apxus Pepu-
x0B. PoTorpaduu U OTKPHITKY NaMATHUKOB HCKYCCTBA, APXUTEKTYPH], KapTUHHL U ap-
TedakTr. 1158. http://roerichsmuseum.ru/index.php/museum/arkhiv/263-foto#n12.

100 Pepux H. K. Bosvea Cessmocaagosuy. 1910. Bxogut B cepuio Foeameipckutl ¢ppus
(1909-10). X., Temn. 205,5x496. 'PM.

101 K mortuBaM u oOpa3aM HTaJbSHCKOTO HCKyCcCTBa Pepux obpamancss u B 03[-
HHUe TOJH: HallpUMep, B KOHIIE XXU3HH, BO BpeMsi BTopoit MUDOBO# BOMHEL OT CO3aeT
kapTuny EduHob6opcmeo Mcmucaasa ¢ Pededeii (1943. X., temn. 57x123. ['PM) - B Helt
riaBHbIE QUTYDHI, COIIEALIMECS B IIOEJUHKE, BLI3EIBAIOT B MAMSITH CXBATKy ['epkyaeca
u Aumes Aurtonwuo ITonnaiosno (1478. [epeso, Temmuepa. 17x12. Vobuiu, dnopenius).
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Abstract Dmitry Zhilinsky establishes himself as an artist in the first half of the 1960s
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1  Storiafamigliare e formazione aristica

Dmitrij Zilinskij (Volkovka, 25 maggio 1927-Mosca, 29 luglio 2015)* nacque in
una comune, sita nei pressi di Soci, fondata alla fine dell’Ottocento da un’e-
ducatrice di idee democratiche, Marija Arsen’evna Bykova. In questa comu-
ne si coltivava la terra (Lebedeva 2001, 6) e vigeva un sistema di lavoro a ro-

1 D’jakonicyna 2017, 46, 48.
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tazione, in base al quale ognuno svolgeva a turno tutte le mansioni
necessarie per la vita collettiva (Otdel’'nova 2015). Nonostante alcu-
ni suoi membri avessero partecipato ai moti rivoluzionari del 1905 e
del 1917, essa fu bersaglio del neonato potere sovietico. Nel 1929, le
autorita arrestarono il nonno, il padre e lo zio di Zilinskij, accusan-
doli di essere dei kulaki, e, presso la comune, inscenarono un triste
‘spettacolo’: di fronte alla folla accorsa per l'occasione, distrussero
la loro casa, la biblioteca e il pianoforte a coda. Il nonno fu fucilato,
mentre il padre e lo zio vennero poi rilasciati. Questo tragico evento
segno la fine della comune.

La famiglia di Zilinskij si trasferi allora ad Ap$eronsk, nel kraj di
Krasnodar (Lebedeva 2001, 8-9), dove il padre, ingegnere progettista,
trovo lavoro presso la locale centrale elettrica (D’jakonicyna 2017, 8).
Nel 1937, nel corso delle purghe staliniane, il padre fu nuovamente
arrestato, con l'accusa di essere figlio di un kulako (Otdel’'nova 2015),
ma questa volta non riusci a scamparla e fu fucilato. La cattiva sor-
te continud ad accompagnare i Zilinskij: Vasilij, fratello maggiore di
Dmitrij, nel 1943 fu chiamato alle armi e 'anno successivo cadde al
fronte (D’jakonicyna 2017, 8).

Nel 1944, Dmitrij Zilinskij giunse a Mosca dove, incoraggiato dai
suoi parenti artisti, la pittrice Nina Simonovic-Efimova (1877-1948)
e lo scultore Ivan Efimov (1878-1959), s’iscrisse all’Istituto di Arte
Applicata e Decorativa di Mosca (MIPIDI).? Gli Efimov lo aiutarono a
sistemarsi nella capitale offrendogli un posto nella ‘Casa Rossa’, un
piccolo edificio costruito poco prima della seconda guerra mondia-
le, nel quartiere di Novogireevo, da Ivan Efimov, Vladimir Favorskij
(1886-1964) e Lev Kardasev (1905-1964) per ospitare i rispettivi ate-
lier.* Dopo due anni presso la facolta del vetro, Zilinskij, desideroso di
dedicarsi alla pittura, abbandono il MIPIDI per entrare, direttamen-
te al secondo anno, nell’Istituto Statale Artistico di Mosca ‘Surikov’
(MGChI).* Qui, studio sotto la guida di Nikolaj Cernysev (1885-1973),
Semen Cujkov (1902-1980), Vasilij Jakovlev (1893-1953), Aleksej Gri-
caj (1914-1998) e Pavel Korin (1892-1967).° Riguardo all'impronta di
questa esperienza formativa, egli successivamente affermo:

2 Moskovskij Institut Prikladnogo i Dekorativnogo Iskusstva. Nina Simonovi¢-Efimova
era cugina di Nadezda Neméinova, nonna paterna di Zilinskij. Quest’ultima era la sorella-
stra minore, da parte di madre, del pittore Valentin Serov (1865-1911). Lebedeva 2001, 6, 9.
3 Limmobile era sito in Novogireevskaja ulica, dom 7. L'appellativo ‘Casa Rossa’ de-
riva dal fatto che le mura esterne non erano state stuccate e quindi I'immobile si pre-
sentava esternamente con i mattoni rossi a vista. D’jakonicyna 2017, 11 e nota 13, 12.
4 Moskovskij gosudarstvennyj chudozestvennyj institut im. V. I. Surikova.

5 Lebedeva 2001, 11.
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Kaxk xynoxHuKy MHe 11oBe3io. C 1944 roma K uJj B foMe y POLCTBEH-
HUKOB, 3aMeydaTeIbHbX XynoXHUKOB H. f. CuMmonoBu4-Edumosoit
u Y. C. EbumoBa, psoM ¢ TaKUMU XyI0KHUKaMy, Kak B. A. ®aBop-
ckuii u JI. A. Kappames. Bcem uM g 6rarogapeH 3a To, 4TO UMeT
CYyacThe BUMETh, KaK OHU XKUBYT U pab0oTaiOT, ¥ IOIH30BaThCA UX
coBetaMu. A B uactutyte C. A. UyHKOB, IpeKpacHbIN KHUBOIUCEL,
IIePBHIM [TOAZEPXKaJ Moe CTpeMIeH e K 3aKoHUeHHoCcTy; H. M. Yep-
HEIIIIEB TPUBUII TI000BE K APeBHEPYCCKOMY UCKyccTBY; I1. I. Kopun
mepena MHe CBOIO CTPACTHYIO JII000BE K UCKYCCTBY Bo3poxkaeHus
u TBOpuecTBY A. FlBaHOBa; A. M. I'puniaii, He XKajesl CBOEro BpeMe-
HU, IPUYYa K eXeTHeBHOMY TPYAy ¥ yecTHoCTH. (Zilinskij 1984, 4)

Come artista sono stato fortunato. Dal 1944, vissi nella casa dei
miei parenti, gli eccellenti artisti N. Ja. Simonovi¢-Efimova e I. S.
Efimov e accanto ad artisti come V. A. Favorskij e L. A. KardasSev.
A tutti loro sono grato per aver avuto il privilegio di vedere come
vivevano e lavoravano e per aver fatto tesoro dei loro consigli. All'i-
stituto, invece, Cujkov, un ottimo pittore, fu il primo a sostenere
la mia aspirazione alla finitezza; N. M. Cerny3ev instilld in me l'a-
more per l'arte russa antica; P. D. Korin mi trasmise il suo amore
spassionato per 'arte del Rinascimento e per 'opera di A. Ivanov;
A. M. Gricaj, non lesinando il suo tempo, mi abituo al lavoro quo-
tidiano e all’'onesta [artistical.

Nel 1951, conclusi gli studi, Zilinskij inizio a insegnare disegno e pit-
tura presso lo stesso Surikov.® Sempre nel ‘51, si sposo in prime noz-
ze con la scultrice Nina Kocetkova (1926-1995), dalla quale ebbe poi
due figli, Ol'ga (1954) e Vasilij (1961).”

2 La maturazione artistica: Uinvenzione di una maniera
neorinascimentale

Dopo un esordio in linea con la tradizione della scuola pittorica mo-
scovita, basata sullo studio en plein air e sulla costruzione spazia-
le attraverso il chiaroscuro (D’jakonicyna 2017, 16, 20), Zilinskij,
alla meta degli anni Sessanta, cambio profondamente modo di di-
pingere passando a una maniera d’'impronta rinascimentale. La cri-
tica e gli studiosi sono concordi nel riconoscere Al mare. La fami-

6 Nel 1961 ottenne la qualifica di docente e nel 1970 quella di professore, vedi Aki-
mova 1971, 28. Insegno al Surikov fino al 1974, poi, da questo stesso anno fino al 1982
fu titolare della cattedra di disegno e pittura presso l'Istituto Poligrafico di Mosca
(Moskovskij Polografi¢eskij Institut). Sagkina 1989, 3, 5.

7 Rimasto vedovo, Zilinskij si risposo nel 1999 con Venera Arutjujan. Dal secondo ma-
trimonio, nacque il figlio Nikolaj (2000). Kapyrina 2007, 199, 205.
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glia (1964) [fig. 1] e I ginnasti del’'URSS (1965) [fig. 2] come i dipinti
che segnarono questa svolta, manifestazione della sua maturazio-
ne artistica.® L'opera I ginnasti dell’'URSS, in particolare, fu un vo-
lano per la sua carriera: esposta alla Biennale di Venezia del 1966,
acquistata dal Fondo Artistico della RSFSR? e in seguito dal Museo
Russo,*® gli valse la medaglia d’argento dell’Accademia delle Belle
Arti dell’'URSS.* Per Zilinskij, proveniente da una famiglia di ‘ne-
mici del popolo’, il successo di quest’opera segno un vero e proprio
riscatto sociale (Otdel'nova 2015). Nella scena artistica degli anni
Sessanta, nella quale si contrapponevano i logori canoni del reali-
smo staliniano*? alle innovazioni formali dello ‘stile severo’,** il lin-
guaggio pittorico di Zilinskij risultd assolutamente originale e im-
mediatamente riconoscibile, poiché non classificabile in nessuna di
queste due correnti e non somigliante al modo di dipingere di nes-
sun altro artista contemporaneo.** Si consideri, ad esempio, I ginna-
sti del’'URSS, dove sono del tutto assenti due elementi cardini del-
la pittura di genere staliniana: l'affettato entusiasmo degli effigiati
e il dinamismo della composizione. Parimenti, quest’opera era con-
trocorrente rispetto all’'innovativo ‘stile severo’ in quanto essa non
rappresentava la durezza della vita quotidiana e non era costruita
secondo un procedimento di sintesi stilistico-compositiva. Tuttavia,
anche se estraneo allo ‘stile severo’,*s Zilinskij fu amico di diversi
esponenti di questo movimento,*® con i quali condivise soluzioni com-
positive statiche, dove i personaggi, raffigurati in pose statuarie, ap-
paiono ‘autosufficienti’ e non comunicanti tra loro. Secondo lo stesso
Zilinskij, ma anche a detta dei critici e degli studiosi, quello che ren-
deva la sua pittura fuori dal comune era il fatto che essa si basasse,

8 Pavlov 1974a, 20; Kamenskij 1989, 245; Saskina 1989, 22; D’jakonicyna 2007, 7;
D’jakonicyna 2017, 3.

9 Chudozestvennyj Fond RSFSR. L'acronimo sta per Repubblica Socialista Federati-
va Sovietica Russa.

10 Otdel'nova 2015.

11 Le fonti non sono concordi sull’anno in cui & stato insignito di questa medaglia. Bal-
dina riporta il 1967, mentre Kapyrina il 1976. In ambedue i casi non & chiaro da quale
fonte primaria abbiano attinto I'informazione. Cf. Baldina 2012, 73; Kapyrina 2007, 200.

12 Perun approfondimento sulla pittura accademica staliniana si veda Cullerne Bown
1998, 219-301.

13 Per un approfondimento sullo ‘stile severo’ e i suoi protagonisti si veda Kamenskij
1989, 185-216.

14 Tajr Salachov e Zurab Cereteli sono concordi nel riconoscere 'unicita stilistica di
Zilinskij. Cf. Salachov 2017, 39; Cereteli 2017, 41.

15 Zilinskij ha sempre negato la sua appartenenza a questo movimento. Cf. Lebede-
va 2001, 23; Zilinskaja 2017, 6.

16 Zilinskij fu amico di Gelij Korzev (1925-2012), Pavel Nikonov (1930), Aleksandr Smo-
lin (1927-1994), Pétr Smolin (1930-2001), Viktor Ivanov (1924) e Pétr Ossovskij (1925-
2015). PodSivalov 2012b.
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Figura 1 Dmitrij Zilinskij, Al mare. La famiglia. 1964.
Temperasutavola, 125 x 90 cm. Galleria Tret’jakov, Mosca
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Figura 2 Dmitrij Zilinskij, / ginnasti dell'Urss. 1965. Tempera su tavola, cm 270 x 215.
San Pietroburgo, Museo Russo. Foto di Sergej Karpuchin
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da una parte, sull’assimilazione della lezione della pittura russa an-
tica diicone e, dall’altra, sulla rielaborazione della cultura pittorica
rinascimentale italiana e fiamminga.*” Non a caso la sua maturazio-
ne artistica coincise con una svolta tecnica: il passaggio alla tempe-
ra su tavola. Zilinskij con l'opera Al mare. La famiglia accantono l'o-
lio per recuperare la tempera, tecnica comune alla pittura di icone
e alla pittura su tavola italiana.*® Questa svolta fu determinata da
due eventi: il primo viaggio in Italia di Zilinskij nel 1961, nel corso
del quale egli ebbe I'occasione di vedere dal vivo opere di Cimabue,
Giotto, Paolo Uccello e Piero della Francesca;*° e il dono di colori a
tempera, all’inizio degli anni Sessanta, da parte del suo amico pitto-
re Al'bert Papikjan (1926-1997).2* L'utilizzo della tempera per opere
di grande formato era qualcosa di assolutamente inedito nel panora-
ma artistico sovietico, in quanto essa veniva impiegata generalmen-
te per schizzi e bozzetti. Infatti, quando Zilinskij mando in mostra
per la prima volta Al mare. La famiglia, in occasione di un’esposizio-
ne al Maneggio di Mosca, questa tavola fu esposta inizialmente nel-
le sale dedicate alla grafica, e, solo in un secondo momento, grazie
all'intervento della scultrice Ekaterina BelaSova (1906-1971), all’e-
poca Segretario dell’Unione degli Artisti dell’'URSS,?*? essa fu spo-
stata nel reparto dedicato alla pittura.?* Al pari degli antichi ico-
nografi russi e dei primitivi italiani, Zilinskij sviluppd una propria
ricetta per i colori: comprava le tempere PVA?* che miscelava con
tuorli d'uovo, poi aggiungeva un cucchiaino di aceto per ogni tuorlo
e, infine, diluiva il tutto con una quantita d’acqua pari al volume dei
tuorli impiegati. Per quanto riguarda la preparazione del supporto,
seguiva il procedimento tradizionale: incollava sopra la tavola una
garza, poi applicava I'imprimitura e infine lisciava la superficie per
renderla pronta alla stesura dei colori a tempera. Una volta dipin-

17 Cf. Ijodéivalov 2012a; Otdel'nova 2015; Zilinskij, Konéin [2004] 2005, 52-3; Zilinskij
1984, 4; Zilinskij 1971, 16; D’jakonicyna 2017, 20-1; D’jakonicyna 2007, 7; Zilinskaja 2017,
6; Nesterova 2017, 26; Salachov 2017, 38; Zolotov 2017, 47; Anan’ev 2017, 49; Lebedeva
2001, 19; Saskina 1989, 20; Pavlov 1974a, 8; Pavlov 1974b, 1; Akimova 1971, 1.

18 Cf. D’jakonicyna 2017, 18; D’jakonicyna 2007, 7; Lebedeva 2001, 19; Djukov cit. in
Saskina 1989, 105.

19 Il viaggio si svolse sicuramente nel 1961, vedi Pavlov 1974a, 8; Zilinskij 1984, 6;
Baldina 2012, 72; D’jakonicyna 2017, 46. Tuttavia, a causa probabilmente di un refuso
di Akimova (1971, 28) che riporto il 1964 come anno del primo viaggio in Italia, trovia-
mo questa erronea data anche in dmitrij jilinskij (1974, 44) e in Kapyrina (2007, 200).
20 Cf. Kupreeva 2007; Podsivalov 2012a; Otdel'nova 2015; Saskina 1989, 10; Pavlov
19744, 8.

21 Cf. Koncin [2004] 2005, 53; D’jakonicyna 2017, 18.
22 Sojuz chudoznikov SSSR.

23 Cf. PodS$ivalov 2012a, 2012b; Kozyrev 2011, 186.
24 Polivinilacetato.
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Figura 3 Dmitrij Zilinskij, Nelle nuove terre. 1967. Tempera su tavola, cm 151 x 351,5. Galleria Tret’jakov, Mosca

ta l'opera, aspettava ben uno o due mesi prima di passare la verni-
ce finale. 'idea di attendere a lungo derivava dalla lettura del trat-
tato trecentesco Il Libro dell’arte di Cennino Cennini (cf. PodSivalov
2012a; D’jakonicyna 2017, 18), nel quale l'autore consiglia, addirit-
tura, di aspettare per almeno un anno. Il senso di quest’attesa ri-
siede nel fatto che, se la tempera viene trattata con la vernice finale
quando e completamente essiccata, i colori si accendono, altrimenti
si producono cadute di tono che determinano I'inscurimento dell’o-
pera (Cennini, Il libro dell’arte, cap. CLV). Infine, per dare maggio-
re risalto ad alcuni dettagli dei visi dei personaggi, Zilinskij era so-
lito ripassarli con colori a olio (Podsivalov 2012a).

Questa particolare cura della tecnica e il fatto che egli spesso rea-
lizzasse da solo le cornici dei suoi dipinti (Pavlov 1974b, 2), evidenzia-
no la sua concezione dell’artista-artigiano, che lo collegava idealmen-
te ai maestri del passato da lui amati (cf. Niki¢ 1982; Pavlov 1974a,
45; Blynskaja 2006, 37). Ispirandosi alle opere primitive e quattro-
centesche, egli concepi le sue grandi tavole a tempera come delle pa-
le d’altare laiche. Si consideri, ad esempio, il trittico Nelle nuove ter-
re (1967) [fig. 3], frutto del viaggio nelle terre vergini (D’jakonicyna
2017, 21), nella cui cornice sono inserite otto sculture di gesso, rea-
lizzate da sua moglie Nina, raffiguranti quest’ultima, Zilinskij stes-
so, Favorskij, la madre di Zilinskij insieme al nipote, delle colombe
e delle api (D’jakonicyna 2017, 27). La suddivisione dell’'opera in tre
tavole richiama la struttura del polittico e, non a caso, le statuine
bianche nella cornice richiamano sia le sculture dipinte del Polittico
dell’Agnello Mistico di Hubert e Jan van Eyck sia quelle del Polittico
del Giudizio Universale di Rogier van der Weyden, mentre la loro di-
sposizione verticale intorno alle scene dipinte rammenta quella del-
le piccole immagini di santi nel Trittico Stefaneschi di Giotto.

Per quanto riguarda i personaggi delle opere, alcuni ricorrenti, bi-
sogna tener presente che Zilinskij usava come modelli i suoi amici e
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familiari, poiché disposti a posare per lui.?* Egli li inserisce nella com-
posizione, non nell’atto di compiere un movimento naturale, bensi im-
mobili nell’atto di posare, scollegati gli uni dagli altri (Pavlov 19744,
31-2). Tutto questo fa si che il loro agire nella rappresentazione ri-
sulti del tutto innaturale. A livello compositivo, una forte sensazione
di irrealta & trasmessa dall’assenza di ombre, prodotta dall’adozio-
ne di un’illuminazione zenitale e dall’'uso di colori locali. La somma
di tutti questi elementi genera la sensazione che il tempo sia sospe-
so e che la scena raffigurata si svolga in un luogo ideale (vedi Nelle
nuove terre). Questo stesso modo di costruire lo spazio compositivo,
lo ritroviamo in Piero della Francesca (vedi Il Battesimo di Cristo),
al quale Zilinskij & senz’altro debitore. Nelle opere di Zilinskij 'effet-
to di straniamento dalla realta & esasperato dal contrasto tra l'idea-
lizzazione della composizione e la raffigurazione meticolosa e natu-
ralistica delle fisionomie, delle piante e degli oggetti. Quest’ultima
caratteristica deriva dall’'amore di Zilinskij per il quattrocento fiam-
mingo e, nello specifico, per la pittura di Jan van Eyck, Rogier van
der Weiden e Hugo van der Goes.*®

A conclusione di questa panoramica sulle fonti tecniche, stilisti-
che e compositive da cui attinse Zilinskij, possiamo affermare che
l'unicita della sua maniera, a nostro avviso definibile come ‘neorina-
scimentale’, risieda soprattutto nel recupero e nella rielaborazione
delle tradizioni pittoriche italiane e fiamminghe piuttosto che nello
sviluppo del percorso battuto della scuola russo-sovietica.

3 Una pittura di citazioni e simboli

Sono davvero numerose le citazioni colte nelle opere di Zilinskij, che
sottolineano la sua passione per la cultura pittorica rinascimentale.
Sivedano, ad esempio, La giornata domenicale (1973) e Le quattro sta-
gioni (1974), dove i ‘tappeti fioriti’, composti da innumerevoli varieta
floreali, rappresentano un tributo - o forse una sfida - alla rigoglio-
sa vegetazione de La Primavera di Botticelli. Sempre ne La giornata
domenicale, nell’angolo in basso a sinistra, troviamo a terra un car-
tiglio, recante firma e data, che denota il desiderio di Zilinskij di ri-
allacciarsi a una tradizione iconografica che annovera maestri quali
Antonello da Messina, Carlo Crivelli e Giovanni Bellini. Considerata
questa forte influenza della pittura rinascimentale, € lecito chieder-

25  Zilinskij disegnava moltissimo dal vero ed era categoricamente contrario all'uso
delle fotografie (Zilinskij 1987, 9).

26 Cf. Kupreeva 2007; Podsivalov 2012c, 2012a. Nel 1973 Zilinskij si reco in Olanda
in occasione della sua mostra personale al museo Boijmans Van Beuningen di Rotter-
dam. Cf. dmitrij jilinskij 1974, 44; Zilinskij cit. in Kapyrina 2007, 202.
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si se essa, oltre a ispirare citazioni, abbia anche influito sul signifi-
cato dei soggetti rappresentati; ossia, in altri termini, se la pittura di
Zilinskij, al pari di quella rinascimentale, sia portatrice di contenu-
ti simbolici. Per quanto studiosi e critici abbiano ampiamente sotto-
lineato la natura metaforica, simbolica e allegorica della produzione
di Zilinskij, quasi nessuno ha poi tentato la concreta individuazione
e decifrazione di simboli.?” Fa eccezione Viktorija Lebedeva (2001,
22), che, nell'opera Al mare. La famiglia, ritratto dei Zilinskij, ha pro-
posto di identificare il pesce arpionato, come simbolo cristologico.?®
Nella stessa, segnaliamo inoltre una citazione dall’antico: la posa di
Nina Zilinskaja & all’evidenza ripresa da quella della scultura del-
la Venere di Tauride dell’Ermitage.*® Presa coscienza, quindi, dello
scarso approfondimento da parte degli studiosi riguardo alle evoca-
te letture simboliche, riteniamo interessante verificare se esse sia-
no effettivamente applicabili, come sembra in astratto possibile, poi-
ché Zilinskij, almeno una volta, realizzo un‘allegoria con il dipinto
Le quattro stagioni, nel quale ogni figura femminile rappresenta una
dea personificante una stagione (Zilinskij 1978, 163). Tuttavia, que-
sto esempio non e sufficiente a sostenere l'ipotesi che anche in altre
opere Zilinskij abbia inserito contenuti simbolici poiché, come ab-
biamo visto, il dipinto in questione & un esplicito omaggio a La Pri-
mavera di Botticelli, che gia di per sé possiede un sofisticato conte-
nuto simbolico-allegorico. Quindi, come & stato osservato, potrebbe
trattarsi di un caso isolato (D’jakonicyna 2007, 80). A sostegno del
fatto che Zilinskij possa aver realizzato ulteriori opere di caratte-
re simbolico, vi e pero un'importante fonte rimasta, fino ad ora, ine-
splorata: il catalogo della sua mostra personale organizzata a Roma,
nel 1974, dalla galleria Il Gabbiano. In esso, troviamo una dettaglia-
ta descrizione del dipinto II violinista (1972) [fig. 4], redatta dal pitto-
re Lorenzo Tornabuoni (1934-2004), sulla base di una conversazione
avuta con Zilinskij stesso. Dalle recenti pubblicazioni russe, sappia-
mo che quest’opera rappresenta il musicista Jurij Kologreev, cugino
di Zilinskij, mentre suona ‘accompagnato’ da un angelo di carta con
la tromba nella ‘Casa rossa’. In secondo piano vi & Olga, la figlia di
Zilinskij, completamente assorta nell’ascolto del brano musicale.** La

27 Cf. Saskina 1989, 6, 133; Kamenskij 1985; D’jakonicyna 2007, 8; Lebedeva 2001,
21; Baldina 2012, 74.

28 Baldina (2012, 69) ha accolto quest’interpretazione.

29 In un'intervista Zilinskij accenno a questa scultura riportando una conversazio-
ne avuta con Favorskij sulla bellezza, nel corso della quale il vecchio maestro gli ave-
va chiesto se egli trovasse delle differenze tra la Venere di Milo e la Venere di Tauri-
de. Solodovnikova 2014.

30 Cf. D’jakonicyna 2017, 32; Golicyn 2017, 25. L'angelo di carta con la tromba & un’in-

venzione di Nina Simonovic¢-Efimova, che lo realizzo la prima volta nell'inverno del
1919 per fare, in un periodo di grande difficolta economica, un regalo al marito. Go-
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Figura 4 Dmitrij Zilinskij, Il violinista. 1972. Tempera su tavola, cm 45x 73,5.
Galleria Tret’jakov, Mosca. Foto di Sergej Karpuchin

lettura dell’opera sembrerebbe quindi abbastanza chiara. Tuttavia,
in base a quanto scritto da Tornabuoni, si scopre che il dipinto pre-
senta contenuto simbolico:

Un interno di casa moscovita. Protagonisti della scena un cugino
musicista venuto nella capitale per acquistare una viola, che poi
non trovo; e la figlia Olga. A dare un’'impronta particolare di ma-
linconia all’atteggiamento dei due, all’espressione dei loro volti,
sara forse la musica che il giovane violinista sta suonando: un bra-
no della Passione secondo Matteo. Al tema della Passione vanno
riferiti alcuni degli oggetti (se non i soli) che arredano la stanza:
la riproduzione a colori di una crocifissione, al centro del quadro,
innanzi tutto. Poi il cactus sul davanzale della finestra, di una spe-
cie chiamata «sanguis Christi», forse usata per intrecciare la coro-
na di spine, spesso presente nella pittura medioevale. Infine I'an-
gelo che pende dal soffitto, di carta piegata e tagliata: un oggetto
di artigianato popolare, opera di Olga, che ne confeziona per re-
galarli, quando non ci sono soldi per permettersi doni piu sostan-
ziosi. (Tornabuoni 1974, 9-10)

licyn 2017, 24. Quest’angelo, che troviamo anche in diversi dipinti di Zilinskij, fece la
sua prima comparsa proprio ne Il violinista. Per Zilinskij esso svolgeva un’importan-
te funzione compositiva, poiché lo aiutava a riempire la parte superiore delle rappre-
sentazioni. Bondarev 2007.
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Emerge quindi che Zilinskij utilizzo un evento realmente accaduto,
la visita del cugino, per rappresentare velatamente il tema sacro del-
la Passione di Cristo.** Gli elementi che si riferiscono ad esso sono
solo tre: Jurij Kologreev che suona con la viola La Passione Secondo
Matteo di Bach; la riproduzione della Crocifissione simbolica di Bot-
ticelli appesa al muro;** la pianta di Euphorbia milii, nota anche co-
me Corona di Cristo - Tornabuoni & stato qui impreciso -, poggiata
sul davanzale della finestra. I fiori di Tussilago farfara, posti nel vaso
sul tavolo,** non sembrerebbero invece riconducibili ad alcun signi-
ficato simbolico. Nel 1986, Zilinskij realizzo una variante di quest’o-
pera [fig. 5], che venne esposta, 'anno successivo, nella sua mostra
personale alla Galerie Claude Bernard di Parigi (Zhilinsky 1987, 13,
53). In questa seconda versione, egli, oltre ad apportare tutta una
serie di modifiche compositive, aggiunse una predella con immagini
di celebri musicisti (da sinistra a destra): la maschera di Beethoven
plasmata da Franz Klein, una fotografia di Dmitrij Sostakovig, il ri-
tratto di Bach dipinto da Elias Gottlob Haussman, il ritratto di Mo-
zart disegnato da Dora Stock e una fotografia di Svjatoslav Richter
al pianoforte. Come si vede, Zilinskij inseri il ritratto di Bach al cen-
tro della predella, ponendolo in asse con la riproduzione della Croci-
fissione simbolica, come per suggerire allo spettatore che il violini-
sta stia suonando La Passione Secondo Matteo.

La preziosa testimonianza di Tornabuoni dimostra, dunque, che
gli oggetti inseriti nelle opere di Zilinskij possono avere una natura
simbolica. Cio, ovviamente, non autorizza l'interpretazione di tutta
la produzione di Zilinskij in chiave simbolico-allegorica, ma permet-
te senz’altro di intraprendere inedite letture di alcune opere di non
chiara o solo parziale decifrazione. Si consideri, ad esempio, 'opera
Sotto il vecchio melo (1969) [fig. 6]. Su di essa abbiamo una testimo-
nianza scritta dello stesso Zilinskij (1971, 17), il quale dichiara che
I'immagine fulcro della rappresentazione e quella di sua madre, ritrat-
ta insieme ai suoi nipoti in un giardino, luogo a lei caro per avervi nel
corso della vita dedicato amorevole impegno. Spiega inoltre di aver
associato la madre anziana a un vecchio melo, poiché ambedue, pur
curvi, continuano a produrre bei frutti. Per quanto riguarda i ritratti
del padre e del fratello defunti, inseriti nella cornice, Zilinskij affer-
ma che essi servono a sottolineare la difficile esistenza della madre
in seguito a queste perdite. Basandosi su quanto affermato dal pitto-
re stesso, quasi tutti i critici e gli studiosi hanno fornito, pili 0 meno,
la stessa interpretazione del dipinto, che si puo0 cosi riassumere: la

31 Zilinskij era ortodosso non praticante. Cf. Solodovnikova 2014; Kongin [2004] 2005, 58.
32 Lebedeva (2001, 41) per prima ha riconosciuto 'opera del maestro fiorentino.

33 D’jakonicyna (2017, 32) ha riconosciuto correttamente i fiori precedentemente iden-
tificati da Lebedeva (2001, 41) come di Taraxacum officinale.
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Figura 5 Dmitrij Zilinskij, Il violinista. 1986. Tempera su tavola, cm 71,5 x 74.
Collocazione sconosciuta. Foto di Frangois Walch

madre dell’artista e il vecchio melo sono in rapporto di analogia poi-
ché ambedue, nonostante il passare degli anni, sono ancora fertili: il
primo produce frutti, la seconda una discendenza, ossia i nipoti; co-
me il melo nel corso della sua vita ha perso dei rami che si sono secca-
ti, cosi la madre ha perduto il marito e un figlio; infine, il tema dell’o-
pera viene identificato con quello dell’albero della vita, inteso come
simbolo del ciclo della stessa.** Quest’interpretazione ha il difetto di
fermarsi a una lettura superficiale, poiché tralascia I'analisi di diver-
si elementi della composizione. Lebedeva (2001, 29) e l'unica che ha
tentato di spingersi oltre, riconoscendo nel palo di sinistra, che reg-
ge i rami, un riferimento alla croce e identificando il figlio di Zilinskij,
con la mela in mano, come un giovane Adamo. Tuttavia, per quanto
queste intuizioni fossero promettenti, ella si e limitata a leggere tut-
ta la scena come un discorso sulla vita e sulla sofferenza. Come ab-

34 Cf. Pavlov 1974a, 54-6; Lipatov 1985; Saskina 1989, 83-4; Djukov cit. in Saskina
1989, 105; D’jakonicyna 2007, 10; Kamenskij 1989, 248-9; Baldina 2012, 75.
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Figura6 Dmitrij Zilinskij, Sotto il vecchio melo. 1969. Tempera su tavola, 202 x 140 cm.
San Pietroburgo, Museo Russo
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biamo visto con II violinista, Zilinskij & un artista capace di usare una
scena di vita familiare per raccontare un tema religioso, percio rite-
niamo possibile che anche in questo caso egli abbia usato i suoi ca-
ri come modelli per creare un’opera dal contenuto sacro. A un primo
sguardo, il giardino con il melo & riconducibile all'iconografia dell’E-
den con I’Albero della conoscenza del bene e del male. Come & noto, a
quest’albero & tradizionalmente associato il serpente tentatore che,
in questo caso, non compare. Tuttavia, nell’angolo sinistro della com-
posizione, poggiato su un ramo e nascosto tra le foglie, ¢’ un merlo,
al quale nessuno studioso ha mai prestato attenzione. Quest’uccello
nella simbologia cristiana rappresenta, proprio come il serpente, la
tentazione** e si presta quindi come possibile alternativa al serpen-
te stesso nell'iconografia dell’Albero della conoscenza del bene e del
male. In primo piano, vi poi & una croce di legno, sulla quale sta cre-
scendo una pianta di Ipomoea hederacea: la loro combinazione for-
ma l'antico simbolo di resurrezione della croce fiorita, che e collegata
all’Albero della vita, poiché all'origine del legno della croce di Cristo
vi e proprio quest’ultimo Albero (Jacopo Da Varagine, Leggenda Au-
rea, L'invenzione della croce)*® che si trova nell’'Eden insieme a quel-
lo della conoscenza.?” Al centro della composizione, sono raffigurati
due esemplari di Cichorium intybus, pianta anche nota con il nome di
cicoria comune, che puo essere interpretata come simbolo della Pas-
sione di Cristo.*® Accanto alla croce, si regge appoggiata a un bastone

35 La simbologia del merlo come tentatore deriva dall’episodio della tentazione della
carne della vita di San Benedetto (Gregorio Magno, Dialoghi, I1, 2). Per quanto riguarda la
tradizione iconografica del merlo, troviamo quest'uccello nelle rappresentazioni della vita
di San Benedetto, si veda ad esempio Come Benedetto tentato di impurita supera la tenta-
zione, affresco del Sodoma nel Chiostro Grande dell’abbazia di Monte Oliveto Maggiore.

36 Giovanardi (2015, 163-4) ha efficacemente riassunto la storia: «xAdamo che, prossi-
mo a morire, invia il figlio Seth nel Paradiso terrestre per ottenere l'olio della misericor-
dia quale potente unguento taumaturgico. LArcangelo Michele invece gli dona un ramo-
scello - o tre semi secondo altre versioni - dell’Albero della Vita (spesso identificato con
I'’Albero del Bene e del Male) che Seth, trovato il padre gia morto al suo ritorno, pianta
sul sepolcro di Adamo. Il ramo cresce e diviene un albero maestoso, riscoperto molti se-
coli dopo da Re Salomone il quale ordina che ne sia utilizzato il legno. Gli operai, tutta-
via, non riescono a trovargli una collocazione perché il pilastro ricavatone risulta sem-
pre eccessivamente lungo o corto - quasi a significare la sua non completa appartenen-
za al nostro mondo - e, adirati per questo, decidono di gettarlo su un fiume, affinché ser-
va da passerella. La Regina di Saba, trovandosi a passare per il ponticello, intuisce l'ori-
gine del legno e ne profetizza il futuro impiego. Salomone, messo al corrente della pro-
fezia, decide di farlo sotterrare. Solo a seguito della condanna di Cristo la vecchia trave
venne ritrovata e utilizzata per la costruzione della Croce, conficcata nel luogo di sepol-
tura di Adamo, il Golgota (idea, quest’ultima, vista con sospetto da Iacopo da Varazze)».

37 «Il Signore Dio fece germogliare dal suolo ogni sorta di alberi graditi alla vista e
buoni da mangiare, e I'albero della vita in mezzo al giardino e 'albero della conoscen-
za del bene e del male» (Genesi 2,9).

38 La cicoria € una delle erbe amare che si mangiano durante la cena della Pasqua

ebraica, il Seder di Pesach, in memoria del periodo di schiavitu in Egitto del popolo d'I-
sraele. Siccome I'Ultima cena, con la quale ebbe inizio la Passione di Cristo, fu un Se-
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la figura malinconica della madre di Zilinskij, alla quale il pittore ha
dedicato l'opera con un’iscrizione dipinta nella parte superiore destra
della cornice. La madre di Zilinskij potrebbe alludere alla figura della
Vergine, con la quale condivide il dolore della perdita del marito e di
un giovane figlio. A sostegno di tale ipotesi troviamo un particolare
suggestivo: sullo sfondo a sinistra, giace per terra un panno blu, che
all'apparenza non ha alcuna giustificazione nella logica della compo-
sizione. Potrebbe forse trattarsi dell’attributo mariano del manto del-
la Vergine, che secondo la tradizione iconografica e proprio di color
blu. A questo punto, ci sembra interessante segnalare una coinciden-
za. La madre di Zilinskij si chiamava Anastasia (D’jakonicyna 2017,
46), nome che deriva dal greco antico dvaotaoig (anastasis). Questo
termine si riferisce alla discesa di Cristo nel limbo per liberare i pro-
genitori e i giusti vissuti prima della sua venuta e alla sua ascesa nei
cieli insieme a loro (Réau 1957, 531). Grazie all'anastasi, si compi la
liberazione dell'intera umanita di tutti i tempi dal peccato originale.

A conclusione di questo elenco di simboli decifrati, possiamo quin-
di passare all'interpretazione del soggetto dell’opera. A nostro avviso,
Zilinskij ha voluto raccontare, attraverso la storia della sua famiglia,
la redenzione dell'umanita: la scena € ambientata nell’Eden, ci sono
I’Albero della conoscenza del bene e del male e, sotto forma di croce,
I'Albero della vita; la madre di Zilinskij personifica la Vergine, che im-
mune dal peccato originale, mise al mondo il Salvatore; questi sacri-
ficandosi sulla croce e scendendo poi nel limbo libero l'intera umani-
ta dal peccato originale, che fu quindi riammessa nell’Eden; i figli di
Zilinskij rappresenterebbero proprio questa nuova umanita, per cui
Vasilij con in mano una mela alluderebbe al nuovo Adamo. Per quan-
to riguarda i due piccoli riquadri nella cornice, Zilinskij ha ritratto, a
sinistra il padre, vittima delle purghe staliniane e a destra il fratello
morto in guerra, scrivendo sotto a ognuno di essi le rispettive date di
nascita e di morte. Essi, collocati fuori dalla rappresentazione, si pre-
sentano come dei santi martiri.** Vale la pena in proposito ricordare
che nell’'opera Dios con nosotros (1991), dipinta al crepuscolo dell’Unio-
ne Sovietica, Zilinskij associd apertamente, tramite un parallelo ico-
nografico, il tragico destino del padre innocente con quello di Cristo.

Sempre nella medesima prospettiva interpretativa, € inoltre inte-

der di Pesach, la rappresentazione in pittura di qualsiasi erba amara puo simboleggia-
re la Passione. Per esempio, il tarassaco, che € un’erba amara, si puo trovare alla base
delle crocifissioni rinascimentali (ad esempio II Trittico Galitzin di Perugino).

39 La prima volta che l'opera fu selezionata per andare in mostra rischio di non es-
sere esposta nelle sale del Maneggio di Mosca a causa delle date di nascita e di mor-
te inserite da Zilinskij. L'equiparazione da parte sua dell’uccisione del padre durante
le purghe e della morte del fratello al fronte suono offensiva. L'opera fu accettata al-
la mostra solo in seguito alla cancellazione delle date (Arsen’eva 2012). Zilinskij suc-
cessivamente le ridipinse.
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Figura 7 Dmitrij Zilinskij, La giovane famiglia. 1980. Tempera su tavola, cm 70 x 47.
Mosca, Galleria Tret’jakov
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ressante l'analisi de La giovane famiglia (1980) [fig. 7], ritratto del fi-
glio di Zilinskij, Vasilij e della nuora Karina, all'epoca in dolce attesa.
Come & stato notato, Zilinskij realizzd con questo dipinto una rivisita-
zione contemporanea del celebre Ritratto dei coniugi Arnolfini di Jan
van Eyck (cf. Kamenskij 1989, 250; D’jakonicyna 2017, 43). Ad ecce-
zione della segnalazione di tale omaggio al maestro fiammingo, non
¢ stato condotto alcuno studio approfondito sull’'opera che, invece, a
nostro avviso merita maggiore attenzione. Se si guarda bene la sce-
na rappresentata, si nota sulla destra, alle spalle di Karina, un vaso
con iris blu e gigli arancioni e gialli. Questa composizione floreale
non e casuale, ma e invece una citazione di un altro capolavoro del
Rinascimento fiammingo, II Trittico Portinari di Hugo van der Goes,
nel quale, in primo piano di fronte alla Vergine, & raffigurato proprio
un vaso di iris e gigli. Questi fiori sono attributi mariani (Koch 1964,
71, 73, 75), e fanno pensare al fatto che Zilinskij abbia voluto crea-
re un’analogia tra Karina, futura madre, e la Vergine, icona per ec-
cellenza della maternita. In tal caso avrebbe trasferito a sua nuora
l'attributo della regalita di Maria, simboleggiato proprio dagli iris e
dai gigli. La sovrapposizione tra la figura di Karina e quella di Ma-
ria potrebbe spiegare il singolare motivo della sedia, che per quan-
to possa apparire un mezzo per far riposare la giovane affaticata dal
peso della gravidanza, non ha in realta una vera ragion d’essere nel-
la sua collocazione al centro della stanza e tra i due coniugi. A no-
stro avviso, la sedia € anch’essa un attributo di regalita, che simbo-
leggia il trono di Maria regina dei cieli. Si consideri poi che Zilinskij,
nel 1985, realizzo una replica di questo dipinto dove apporto un’uni-
ca modifica: inseri un angelo di carta con la tromba sospeso nell’a-
ria (Zhilinsky 1987, 33, 53), come a suggellare la sacralita della sce-
na. Infine, si noti il dipinto appeso, alla parete di fondo, che appare
tra Vasilij e Karina. Si tratta di una riproduzione del Ritratto di Don-
na, opera attribuita a Piero del Pollaiolo e conservata nel Museo Pol-
di Pezzoli di Milano. Aleksandr Kamenskij, che fu l'unico a prestarvi
attenzione, non arrivo tuttavia a spiegare il senso della presenza di
questo elemento nella composizione.*® Se si considera il fatto che la
riproduzione della Crocifissione simbolica di Botticelli ne Il violinista
e il fulcro della rappresentazione poiché ne indica il tema chiave, si
puo ritenere allora che il Ritratto di Donna giochi un ruolo significa-
tivo e non sia un semplice elemento decorativo o una citazione colta.
E per questa ragione che riteniamo, data la collocazione del ritrat-
to al centro della composizione sopra le mani di Vasilij e Karina che

40 Kamenskij (1989, 251) indico il Ritratto di Donna come opera di Domenico Venezia-
no, rifacendosi ad attribuzioni di primo Novecento. Allo stato attuale la maggior par-
te degli studiosi attribuisce la paternita dell’opera a Piero Pollaiolo. Cf. Natale 1982,
151-2; Galli 2014, 68-72.
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si uniscono, che esso sia un riferimento al frutto della loro unione,
ossia al nascituro. E siccome sappiamo che al tempo Karina aspet-
tava una bambina (D’jakonicyna 2017, 43), & plausibile che Zilinskij
abbia voluto indicare attraverso il Ritratto di Donna il genere della
sua futura nipote.

In conclusione, nelle opere di Zilinskij, gli atteggiamenti innatu-
rali e misteriosi dei personaggi, le scene immote e irreali, I'incon-
gruita rispetto all’ordinario svolgimento delle cose umane suggeri-
scono la necessita di un’interpretazione che vada oltre la semplice
comprensione di cio che materialmente appare. Alla luce della risco-
perta testimonianza del Tornabuoni, che offre uno scenario inedito
sulla costruzione iconografica delle opere di Zilinskij, proponiamo
di analizzare la produzione di questo grande maestro russo secondo
una nuova chiave di lettura incentrata sulle citazioni artistiche del
passato e sugli elementi di simbologia cristiana. D’altronde Zilinskij
era un artista colto e credente, appassionato della pittura primiti-
va e rinascimentale, che aveva avuto occasione di vedere e studiare
dal vivo in occasione dei suoi viaggi in Europa. E quindi lecito rite-
nere che egli abbia cercato di emulare i maestri del passato, non so-
lo dal punto di vista tecnico e formale, ma anche sotto il profilo con-
tenutistico, utilizzando, in alcune opere, il repertorio proprio della
simbologia cristiana.
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1 Introduction

The art of Weimar Germany developed under difficult and controversial his-
torical conditions. On the one hand, this period was characterised by the de-
mocratisation of social development (manifested almost in the entire polit-
ical spectrum of parties, from moderate to ultra-right and left) and relative
liberalisation of moral norms. On the other hand, one could observe a radi-
calisation of social and political spheres, a growing strength of the military
establishment, cruel suppression of uprisings and mass political killings. The
existence of the Weimar Republic was marked by an extreme paradox: a se-
vere economic crisis and inflation, a high rate of unemployment, criminali-
sation of society went side by side with the rapid development of both popu-
lar and high culture.
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The art process in Weimar Germany fit into the pan-European art
context, which was acknowledged as a ‘call to order’. The 1920s were
marked by the neoclassical period of Picasso and Derain in France,
as well as the metaphysical school of painting (De Chirico, Carra, Sa-
vinio) and art group Novecento (Funi, Sironi, Dudreville, etc.) in Ita-
ly. However, the ‘return to order’ in Germany had its national specif-
ics and differed from other European countries in a greater appeal
to modernity and topicality. It was Berlin Dada and New Objectivity
that set a new system of artistic coordinates for German art.

Young Weimar artists who had witnessed the war could no long-
er find adequate forms of expression, using the style and aesthetics
of Expressionism with its interest in the inner life of the individual,
exalted and hyperbolised forms. Some masters mocked the contra-
dictions of the Weimar Republic, as the Dadaists did, while others
sought to record ‘objective’ reality through a naturalistic interpre-
tation of objects, which made New Objectivity artists stand out. In
one way or another, in the early 1920s, the focus of artists’ work was
on current events of public life, and, consequently, they were active-
ly searching for new means of artistic expression.

In this regard, this work aims to consider two art movements -
Dada and New Objectivity - and to identify their distinctive features
in the context of the anti-modernist mood of the interwar period.

2 Dada in Berlin: Between Provocation and Tradition

The Berlin Dadaists have a strong and widespread image of being
the provocateurs who derided a wide range of phenomena of social
development, from Philistine conformism to political events. Never-
theless, when carefully studying their theoretical heritage, they ap-
pear, rather unexpectedly, as conservatives in some of their texts.
G. Grosz and J. Heartfield, in their joint article Art in Danger (1925),
emphasised Dada’s sobering role in the historical context of the 1920s:

Dadaism was not ‘manufactured’ movement, but an organic prod-
uct, which came into existence as a reaction to the cloud-wander-
ing tendencies of so-called holy art, whose enthusiasts meditated
about cubes and Gothicism while the generals were painting with
blood. (Sidney 1980, 24)

A negative attitude towards Expressionism was a common feature
that brought Dada and New Objectivity closer together, despite the
differences in their art practice: Dadaists preferred collages, assem-
blages, photomontages and graphics (including posters), as well as
actions and performances, while representatives of New Objectivity
limited themselves to painting and graphics.
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Taking on the role of the main offenders of Expressionism, the Ber-
lin Dadaists were the first in Germany to declare the need to return
to the skill and tradition in painting. For example, the collective ar-
ticle of Grosz, Schlichter, Hartfield and Hausmann Gesetze der Male-
rei (Laws of Painting) (Grosz et al. 1920; unpublished during the au-
thors’ lifetime) states the following:

The materialistic picture is based on plasticity and accuracy rath-
er than on indecision of subjective impressions or spiritual vibra-
tions. (Grosz et al. 1920)*

By materialistic painting, artists implied a work of art that is largely
based on academic drawing made with the awareness of form, per-
spective, light and shadows. The artists, referring to Leonardo da
Vinci himself, appealed to their colleagues to rediscover how to be
attentive observers of the surrounding reality, rather than follow the
Expressionists, whose art, in their opinion, represented “arbitrari-
ness and loss of form” (Grosz et al. 1920).

One can trace the similarity of worldviews between Italian and
German masters: in his famous essay of 1918 Return to the Craft (Il
Ritorno al Mestiere), De Chirico (cited in Metken 1981, 83) describes
the modern art process from a conservative standpoint, accentuat-
ing the fact that the avant-garde movements have negated the signif-
icance of drawing, as well as all the traditional studios necessary to
create a high-quality work of art in the past. Given the fact that this
text was written only two years after De Chirico’s article, its impact
on the German authors’ worldview is obvious.

Grosz’s later article, entitled A Few Words about the German Tradi-
tion (1931), also largely echoes the ideas of the Italian artists. Grosz
criticises the contemporary realities in which art and commerce were
too closely interconnected. The author takes the position that it is:

better to be ranked second class but at least to have expressed a
little of national community. (Kaes 1994, 502)

He urges his colleagues to turn to the masters of the Northern Renais-
sance - Bosch, Bruegel, Altdorfer and Diirer - to revive “our good and
not inconsiderable tradition of drawing and painting” (Kaes 1994, 502).

It should be noted that in the early 1920s German masters had
a genuine interest not only in the Italian master’s theoretical lega-
cy but also in metaphysical art. Representatives of the Berlin Dada
were attracted by such characteristic features of De Chirico’s and
Carra’s works as reliance on drawing, technical execution, combin-

1 Unless otherwise indicated all translations are by the Author.
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Figure 1 R.Schlichter, Dada-studio on the Roof. 1920. Paper, watercolour. Gallery Nirendorf, Berlin

ing various things and phenomena in one space, which gave them an
impulse to create assemblages and collages. Impersonalised charac-
ters of Italian masters (mannequins and puppets) contradicted the
Expressionist ‘cult of personality’, which drew the attention of many
German artists. Leaving out the metaphysical meaning inherent in
the works of Italian masters, German artists created topical art in
which Berlin appears as a deserted city covered with the function-
alist buildings, where weak-willed residents wander. Rudolf Schli-
chter’s watercolour Dada-studio on the Roof [fig. 1] reflects the artist’s
passion for metaphysical painting. Nevertheless, despite his desire
to adhere to a linear approach, clarity of the drawing and integrity
of the form, the traditional linear perspective is distorted here and
there are several points of view.

It may be concluded that the Dadaists have paved the way for a
new worldview by undermining the reputation of Expressionism.
At the same time, their attitudes were paradoxical and contradic-
tory: on the one hand, they called for a revision of the art history,
the rejection of reverence for museum masterpieces, and on the
other, they called for a return to tradition and the revival of crafts-
manship.
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3  New Objectivity: Between National Tradition
and Modernism

In the early 1920s, another art movement - New Objectivity gradu-
ally began to crystallise from the former Expressionists and Dada-
ists. It absorbed, on the one hand, the antimodernist sentiments that
were consonant with the views of representatives of the Italian met-
aphysical school and Novecento and, on the other hand, radicalism
and focus on the current agenda, inherited from Dada.

In the foreword to the catalogue of the first exhibition of New
Objectivity in 1925 in Mannheim, the curator Hartlaub noticed the
connection between New Objectivity and the classical heritage. He
noted:

In the midst of the catastrophe [artists] began to strive for the clos-
est, most certain and most lasting: truth and craft. (Kaes 1994, 493)

The appeal to the national pictorial tradition was typical for many
representatives of the movement. In 1921, Hans Goltz, an art dealer,
presented a small exhibition of works by Schrimpf, Menze, Davring-
hausen and Parziger, hanging the reproductions of works by old mas-
ters in the first halls of his gallery in Munich (Crockett 1999, 110),
thus hinting to the viewer about the dialogue between contemporary
art and the heritage of the past.

The publication of Malmaterial und seine Verwendung im Bilde
(Artistic Materials and Their Application in Painting), a fundamental
book by the German artist, scientist and restorer Max Dorner (1922)
was extremely timely. The manual gave a detailed description of tech-
niques, technologies and materials of the painting of prominent mas-
ters of the past like Jan van Eyck, Diirer, Titian, Rembrandt and oth-
ers. It also describes in detail the technique of mixed tempera and
oil painting on wood, often used by masters of the Northern Renais-
sance. It became a handbook for many German artists: Dix, Grosz,
Schlichter, Scholz, Heise, Davringhausen. Against the background of
a kind of nostalgia for manual labour, craft and painstaking creation
of an artwork, this technique was adopted by the representatives of
New Objectivity. Georg Grosz wrote in 1921:

Painting is a manual labour [Handarbeit], and like any other work
it can be done well or badly. (Grosz 1921, 13)

In his article The Object Is First, Otto Dix (cited in Metken 1981, 141)
expresses his thoughts on formal experiments in painting, stating
that he prefers to reinforce the expressive form that is contained in
the works of the old masters (referring to the works of Cranach, Bal-
thung Grien, Diirer and Altdorfer).
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Figure2 #

H.Baldung-Grien. Deathand [
Three Stages of Life. 1509-11.
Oilon wood. Kunsthistorisches
Museum, Wien [

Thus, reviving a semi-forgotten technique, they intentionally used
wood, rejecting the canvas, applying several layers of glaze to hide the
traces of the creative process, invented original signatures for their
works in the spirit of the Old Masters. Dix was especially fond of these
artists and often imitated them, making his colleagues jokingly call
him Otto Hans Baldung Dix (Makela 2002, 43), as a hint of his favour-
ite artist, a representative of the Danube school, Hans Baldung Grien
[fig. 2]. According to the recollections of the artist Otto Griebel (1986,
110), Dix repeatedly visited the morgue to thoroughly study the corps-
es of the prostitutes, whom he then depicted in a series of works on
lust murders. The commitment to natural sketches and the anatomical
accuracy of drawing also correspond to the spirit of Renaissance art
with the difference that full-scale Leonardo da Vinci’s corpse studies
were a reflection of his interests in anatomy, while Dix’s sketches were
made to reproduce them in painting to shock the viewer.

Itis in the dialogue with the Northern Renaissance, or, more pre-
cisely, with the works of Hans Baldung Grien, that one should con-
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Figure 3 0.Dix, The Triumph of Death. 1934. Mixed technique on wood. Stuttgart Art Gallery, Stuttgart

sider, for example, Dix’s work The Girl in the Mirror (1921), or The
Triumph of Death (1934) [fig. 3]. Through a dialogue with the Old
Masters, German artists grotesquely exaggerated the naturalism
that was inherent to the art of the Northern Renaissance, which be-
came a characteristic feature of the New Objectivity.

At the same time, it should be emphasised that despite the obvi-
ous polemics with Expressionists, New Objectivity artists were fol-
lowers of Expressionism at the early stages of their work. As a re-
sult, the echo of dramatic intensity continued to resound even in
their later production. The desire to evoke an emotional reaction
in the viewer (shock, disgust, anger) by any means was inherited
by that very expressionism, from which many New Objectivity art-
ists then publicly disowned. In his article Der neue Realismus (The
New Realism), the philosopher Emil Utitz (1927, 174) wrote that
in the works of Dix, Grosz, Scholz there was a “fanatical hatred”
which, apparently, was an echo of Expressionism, clothed in a nat-
uralistic form.
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Figure 4 G.Grosz. The Big City. 1916-17. Oil on canvas. Thyssen-Bornemisza Museum, Madrid

Dix’s lost painting Trench (1923), as well as his famous triptych
The War (1932) from Dresden New Masters Gallery (that, as it was
widely claimed, reproduces the shape of Grinewald’s Isenheim Altar-
piece (1515), were created in a realistic manner, but the naturalistic
image of the mangled dead bodies impressed the audience as much
as Expressionist paintings. The painting Seven Deadly Sins (1933)
also, at first glance, refers to the traditional iconography. The work
was created immediately after Dix was suspended from teaching at
the Dresden Academy of Fine Arts. It is an allegorical painting repre-
senting the political situation in Germany: one of the characters who
represent Envy wears a grotesque mask of Hitler. Dix uses the tech-
nique of the Old Masters, but at the same time creates not abstract,
but quite concrete images of evil, appealing to modernity.

Despite his passion for Old Masters Georg Grosz’s paintings and
drawings are influenced by photomontage and collage techniques. In
his early paintings of 1917-1918 Germany. A Winter’s Tale (1918), Fu-
neral of Oscar Panizza (1918), Metropolis (1917), Big City (1917) [fig. 4]
the stylistic and ideological influences of Expressionist Ludwig Mei-
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Figure5

G. Grosz, Grey Day. 1921.
Oilon canvas. Berlin
National Gallery, Berlin

dner and Italian Futurists can be traced. The chaos of the post-war
era is represented via fractional composition, distorted perspective,
the displacement of front and background, the overlay of characters
and objects on each other. Another work, Grey Day (1921) [fig. 5], cre-
ated in a more realistic manner than the previous paintings refers
to the assemblage principle: all the characters seem to be embed-
ded in the surrounding space, and the lack of depth conveys a sense
of flatness.

4 Conclusion

Weimar artists’ anti-modernist sentiments consisted in an attempt
to hide behind the national painting tradition to prevent the collapse
of form in their works and overcome the destructive dynamics of the
surrounding reality. They represent a characteristic feature of the
crisis worldview and stipulated by a chaotic and unstable era in which
the authors lived and worked.

QuadernidiVeneziaArti4 | 229
Taking and Denying, 221-230



Maria Belikova
Weimar Art: Between Tradition and Avant-Garde

The shocking behaviour of Dadaists seems to be completely in con-
tradiction with the classical traditions, and, at first glance, their anti-
modernist stance may seem unexpected and paradoxical. However,
a careful study of the Dadaist texts in relation to the historical con-
text of the period under study makes it clear that they built almost
all their judgments in opposition to Expressionism, which by its na-
ture was alien to tradition.

The art of the representatives of New Objectivity was also caught
in a vice between the national pictorial tradition and modernist
trends. No matter how hard the artists tried to go back to the craft
and tradition, all their oeuvre shows that their works created a new
artistic reality that was fundamentally different from the art of the
past. Having reinterpreted the national heritage, they created works
in which the technique of the Old Masters, reliance on drawing and
craftsmanship are combined with the modernist means of expres-
sion. As a result, Weimar art should be considered as artists’ reflec-
tions over contemporary realities, rather than an imitation of the
great works of the past.
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Abstract The Dutch post-impressionist artist Vincent Willem van Gogh (1853-90) af-
fected the art movements and artists of the 20th century. His artistic thought, symbolic
language and perspective on reality was far from that of the painters of his time and
so they could not understand him or appreciate his work. Van Gogh did not consider
himself to be an academic artist, or his work to be of academic standard. He knew that
they were not technically perfect. In van Gogh’s works, art is governed by spirituality.
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1 Introduction

What is the canon in Art History? According to the glossary of the Nation-
al Gallery of Art (London), ‘canon’ is:

the conventional timeline of artists who are sometimes considered as ‘Old
Masters’ or ‘Great Artists’. Today’s art history attempts to question these
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rules of ‘greatness’, considering issues of gender, race, class, and
geography among others.*

It is a consensus about what is worth keeping and what is not worth
keeping in art’s journey through time, the standards that change
forms and create problems in understanding during an objective
interpretation (Carrier 1993). These changes might be described
simply as taking and denying in art. But to what degree can these
canons be objective? Who defines what has aesthetic value or not?
Would art history be the same if great artists did not deny following
the canons of their time? What would art history be without those
who denied canons and followed their artistic way?

Many elements and factors define canons, such as policy, reli-
gion, ideas in philosophy and the social background, and this is why
a canon in the art can not be objective. Art experts just develop the
approaches in defining these canons yet they know that those might
change in the future. What is the role of religion in the art debate
now? And why should religion be related to art and culture? In Paul
Tillich’s thought, all religious acts and not only those which are ar-
ticulated according to the norms of the specific religion, but every
intimate movement of the soul, are culturally formed (Tillich, Kim-
ball 1964). Therefore, relationship between culture and religion is
very close. In fact, culture is the form of religion (Tillich, Kimball
1964), it can be an attempt of interpretation of religion. In which
circumstances can religion produce art? One might say it happens
when religion is, like a jar that is slightly open, ready to enter into
dialogue outside the close limits of the its systems (Apostolos-Cap-
padona 1995). How many pieces of art have a religious character?
How strong may the impact of large devotional paintings can be?
And finally, how many symbols that refer to religious themes and
the sacred do they hide?

2  The Example of Vincent van Gogh and His Religious
Background

A very notable example that links all these aspects in one artistic
path is that of Vincent Willem van Gogh (1853-90) whose life, art, and
personality were characterised by a strong religious background.
The Dutch post-impressionist artist influenced many art movements
and artists of the twentieth century. Van Gogh came in touch with
different artistic environments in different countries, and he was al-
so connected to many artists of his time. Van Gogh did not consider

1 https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/glossary/canon-of-art-history.
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himself as an academic artist. The same is valid for his paintings. He
knew that they were not perfect in terms of technique. But he moved
forward through his mistakes and imperfections, always remain-
ing hopeful. In van Gogh’s works art is governed by spirituality. Van
Gogh rejected academicism in both art and religion (Masheck 1996).

Van Gogh had a strong religious background. His father Theodorus
van Gogh was a pastor, as his grandfather too. His family belonged
not to the strict Calvinists but to the Dutch Reformed Church. Later
as an artist, van Gogh distanced himself from Orthodox Calvinism of
the Dutch Reformed Church and leaned more towards Groningen’s
theology, which paved the way for more liberal artistic and religious
pursuits. Before he became a painter, he tried to study theology and
become a pastor three times in different schools (Ramsgate, Amster-
dam, Laken) but with no success. He also moved to Laken (Brussels)
for a three-month trial period training to become an evangelist. He
was finally rejected by the theology school of Belgium. After that, he
moved to Borinage for six months to work as an evangelist. There he
decided to become an illustrator.

3  Rejected by Theological Schools and by His Parents

Van Gogh was disappointed by the religious system and the theology
schools too. His letters were full of biblical passages, and his writ-
ings in general were spiritual during those years.

I cannot tell you how much I sometimes yearn for the Bible. I do
read something out of it every day, but I'd so much like to know it
by heart and to see life in the light of that word of which it is said:
Thy word is a lamp unto my feet, and a light unto my path.* (LT108)

Van Gogh came from a family with generations of preachers, which is
why he felt a strong sense of debt to his family to continue this tradi-
tion. His father, Theodorus van Gogh, had doubts about Vincent’s suc-
cess in passing the exams at the theology schools. Vincent’s mother,
Anna Cornelia van Gogh-Carbentus, also had doubts about his ability
to preach (note 1, LT148). The fact of being rejected from all theolo-
gy schools provoked in him a negative attitude towards religious sys-
tems, clergymen, and academicism. Moreover, he disowns his father.
Vincent accuses him of his academic view of the Bible claiming his par-
ents’ ideas “about God, people, morality, virtue, [being] almost com-
plete nonsense” (LT193).

2 Ps.119:105. LT stands for letter and the number of the letter as it is indexed in the aca-
demic website of the Van Gogh Museum in Amsterdam (http://vangoghletters.org/vg).
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4 Clergymen in van Gogh’s Thought

Van Gogh detested clergymen. He disapproved their ideas about love
and sin:

Clergymen call us sinners, conceived and born in sin. Bah! I think
that damned nonsense. Is it a sin to love, to need love, not to be able
to do without love? I consider a life without love a sinful condition
and an immoral condition. If there’s anything I regret, it’s that for a
time I let mystical and theological profundities seduce me into with-
drawing too much inside myself. I've gradually stopped doing that.
If you wake up in the morning and you're not alone and you see in
the twilight a fellow human being, it makes the world so much more
agreeable. Much more agreeable than the edifying journals and
whitewashed church walls the clergymen are in love with. (LT193)

And another point of the same letter that reveals his perception of them:
Can professors fall in love? Do clergymen know what love is? (LT193)

Van Gogh wrote all these to his brother Theo when he told him that
he had a moment of love with a prostitute. He totally disagrees with
clergymen who condemn women like her:

Every woman, at every age, if she loves and if she is kind, can give
a man not the infinite of the moment but the moment of the infi-
nite. (LT193)

Vincent distanced himself from the closed religious systems despite
the fact that he believed that

[o]ne of the things that will not pass is something on high and be-
liefin God, even if the forms change, a change as necessary as the
renewal of greenery in the spring. (LT294)

5 Rejecting Religious Academicism

Another system van Gogh rejected was Theology Faculty and its acad-
emism. He turned against theologians who “place one of those bur-
dens grievous to be borne around people’s necks and do not touch
with one of their fingers” (LT188).* He also regarded “the whole Uni-

3 Luke 11:46: “And you experts in the law, woe to you, because you load people down with
burdens they can hardly carry, and you yourselves will not lift one finger to help them”.
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versity (or at least the Theology Faculty) as an unspeakable mess, a
breeding-ground for Pharisees” (LT388). Van Gogh was disappoint-
ed by their confrontation. He was obviously discouraged by the in-
consistency between their words and actions. Furthermore, he faced
numerous and often difficult subjects he had to learn to take exams
(Latin, Greek, algebra and geometry, history, geography, and Dutch).
Van Gogh reveals his feelings one more time when he says that he
did not really know anything about the schools he wanted to study
in. That means that their in-depth essence and their true face doubt-
lessly did not meet any of his expectations:

The fact that I made a mistake was an error in point of view, un-
derstandable, perhaps, because I didn’t know then how things
were regarding teaching or evangelism - knew nothing about
them - and had ideals about them. (LT400)

But after all these disappointments he will find hope in art:
Whatever else the art world may be, it isn’t rotten. (LT400)

Van Gogh also criticised theologians and Christianity of his time.
He is intensely critical about all those who think that woman is evil
and share the wrong vision of love which they see as a sin (LT464).

6 Van Gogh’s Relationship with Anton Mauve
and Their Quarrel

When van Gogh was 28 years old, he showed his work to the Dutch
artist Anton Mauve. Mauve urged van Gogh to paint (LT171). Mauve
seemed interested in van Gogh’s drawings. Vincent was very excited
at the beginning of their relationship because Mauve seemed to help
him with his advice and technique. Van Gogh admired Mauve and fol-
lowed his methods until he was disappointed by him.

Afterwards, Vincent described in a letter to his brother Theo how
Mauve changed his behaviour towards him. According to van Gogh'’s
point of view, Mauve changed his behaviour because of Tersteeg, an
art dealer at the Goupil Gallery in The Hague. Moreover, Vincent
wrote that Mauve was demanding strict loyalty and made him use on-
ly specific materials van Gogh did not want (LT219). Another fact was
that Mauve told Vincent that he had “a vicious character” (LT224).
Vincent suspected that this accusation had to do with his relationship
with Clasina (Sien) Maria Hoornik, a pregnant woman abandoned by
the man whose child she was carrying, whom he protected and lived
with. Van Gogh'’s life choices and lifestyle might have made Mauve
stay away from him. However mad van Gogh might have been, he con-
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tinued to respect Mauve as an artist. After Mauve’s death (5 Febru-
ary 1888), Van Gogh painted Pink Peach Trees and decided to give it
to Mauve’s widow around 30 March 1888 (LT590).

7  Anthon van Rappard. Another Breakdown

Anthon Gerard Alexander van Rappard (1858-92) was a Dutch art-
ist and friend of Vincent van Gogh. Van Gogh had a friendly relation-
ship with Rappard and they corresponded for four years (1881-5). Van
Gogh shared his first steps in art with him, his artistic thoughts, his
opinion and his modern ideas. In his letters, Vincent shares his expe-
riences in the art world, every detail from his everyday struggle to be-
come a painter. He also shared his bad moments and his hard times
through his writings. Rappard was one of the few friends he had.
The breakdown in their relationship came when Rappard criti-
cised The Potato Eaters [fig. 1] with very negative comments about it:

Why not study the movements? Now they’re posing. That coquet-
tish little hand of that woman at the back, how untrue! And what
connection is there between the coffeepot, the table and the hand
lying on top of the handle? What’s that pot doing, for that matter;
it isn’t standing, it isn’t being held, but what then? And why may
that man on the right not have a knee or a belly or lungs? Or are
they in his back? And why must his arm be a metre too short? And
why must he lack half of his nose? And why must the woman on
the left have a sort of little pipe stem with a cube on it for a nose?

And with such a manner of working you dare to invoke the
names of Millet and Breton? Come on! Art is too important, it
seems to me, to be treated so cavalierly. (LT503)

The whole criticism was about the technique. Rappard was really
strict with van Gogh. For Rappard, it was outrageous that he drew
something so nonacademic. On the other hand, van Gogh was very ex-
cited about The Potato Eaters (LT497) so he became upset with Rap-
pard’s letter. At the same time he had lost his father. His first reaction
was to send back Rappard’s letter. Vincent was also annoyed by Rap-
pard’s printed notice for condolences. He felt insulted by Rappard’s
letter and found his negative criticism unfair. His response was:

For my part-1I go my own way - you see - but I don’t seek a
quarrel with anyone - not with you now either. I'd also let you
say anything that you wanted - if you had any more such expres-
sions - and it would just be like water off a duck’s back. So much
for the present, though. That I don’t care about the form of the
figure, which you've said before - it’s beneath me to take any no-
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Figure 1 Vincentvan Gogh, The Potato Eaters. 1885. Oil on canvas, cm 82 x 114. Van Gogh Museum, Amsterdam
(Vincent van Gogh Foundation), source: www.vangoghmuseum.nl

tice of it and - old chap - it’s beneath you to say something so un-
founded. You've known me for years now - have you ever seen me
do anything other than work from the model and resign myself to
the sometimes great expense of it, even though I'm poor enough
as it is? (LT514)

Van Gogh spent all the money he had to paint and pay his models to
pose, and Rappard should have known that. Regarding his technique
van Gogh answered:

What I replied to you then and reply once more is - the convention-
al meaning that people increasingly give to the word technique,
and the actual meaning, knowledge. Well then. Meissonier him-
self says: “the knowledge - nobody has it”. (LT514)

And he continued:

My assertion is simply this - that drawing a figure academically
correctly - that an even, reasoned brushstroke has little - at least
less than is generally thought - to do with the needs - the urgent
needs - of the present day in the field of painting. (LT514)

Van Gogh claimed that a painter does not need to paint academically
correctly if he wants to meet the artistic needs of his time. And this
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is why he did not intend to follow that way anymore. But why was this
artwork so important for Van Gogh? What was so special about it?
The Potato Eaters was a painting with social meaning about manual
labour and honesty earned food.” He wanted to emphasise the differ-
ence between the civilised people and labourers. Apparently, what
mattered to the Dutch artist in his work were not the imperfections
and incorrect anatomies but the message he could express through it.

8 Christ in the Garden of Olives. Between Different
Perceptions

‘Primitives’ Bernard and Gauguin drew Christ in the Garden of OlI-
ives. According to van Gogh, they should have drawn something dif-
ferent. This biblical theme was made extraordinary by Rembrandt
and Delacroix. Van Gogh would have chosen a more contemporary
subject with olive picking but with the exact same meaning of Christ
in the Garden of Olives (LT820). Van Gogh stated that he did not ad-
mire Gauguin’s sketch for the painting. He also wrote that his friend
Bernard must not have ever seen a real olive tree.

Van Gogh'’s artistic choice was to synthesise something totally dif-
ferent. A painting with olive trees and a big yellow sun in the mid-
dle (LT829). A painting with olive trees and the strongest blue col-
ours that symbolise Christ (LT685). Moreover, a painting with olive
picking as it was in real life (LT820) [fig. 2]. All paintings with the ex-
act same meaning. Vincent wanted to speak through allegories and
symbols with his art. He experimented with colours and different
brushstroke effects.

9  Van Gogh’s ‘Non-Technique’

Van Gogh'’s artistic journey started with his decision to become an il-
lustrator (LT164). In his early beginning, he wanted to study drawing,
anatomy and make progress in technique. Next to Mauve he learned
some techniques to reject them later. He wanted to experiment with
colours and materials. He chose the hard way of originality and not the
way of imitation. He also wanted to study nude but not in an academ-
ic way. The restrictions in art made van Gogh think of it as “an offen-

4 “You see, [ really have wanted to make it so that people get the idea that these folk,
who are eating their potatoes by the light of their little lamp, have tilled the earth them-
selves with these hands they are putting in the dish, and so it speaks of manual labour
and - that they have thus honestly earned their food. I wanted it to give the idea of a
wholly different way of life from ours - civilised people. So, I certainly don’t want eve-
ryone just to admire it or approve of it without knowing why” (LT497).
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Figure 2 Vincentvan Gogh, Women Picking Olives. 1889. Oil on canvas. in 28 5/8 x 36 (cm 72.7 x 91.4 cm).
The Walter H. and Leonore Annenberg Collection, Gift of Walter H. and Leonore Annenberg, 1995,
Bequest of Walter H. Annenberg, 2002. The Metropolitan Museum of Art, NY, source: www.metmuseum.org

sive, a military campaign, a battle or war” (LT212). Vincent underlined
how wrong it was to make a painter change his method of painting or
even worse to make him change his ideas. He referred to Tersteeg, an
art dealer who was rude in Van Gogh’s thought (LT213). All these facts
were forms of non-freedom. He felt finally free by the time he cut off
his relations with Mauve.® The painter also tried to take some lessons
in ‘Classical Statues’ drawing at the Koninklijke Academie van Beel-
dende Kunsten but he realised that the way he used the colours was
different from the other painters (LT555), as he used many colours in
contrast to other painters, who were using just the same colour.

The painter wanted to move people with his works (LT249). He did
not consider himself as an Impressionist (LT666) although he called
whatever that movement did artistically sacrosanct (LT657). He was
proud of being almost® self-taught and compromised with his imper-

5 “He did indeed have nothing to do with me for those two months, but in that time I
wasn't sitting still, though I can assure you I wasn’t drawing from plaster casts and, I
must say, worked with more spirit and passion once I was free” (LT219).

6 Although van Gogh did not study academically drawing, he practiced his technique
about a year next to Anton Mauve under his guidance.
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fections and errors in technique because it let him free to create in
his personal style without restrictions.” Art and life were closely con-
nected in the painter’s mind (LT307). He hoped that people would
find a spiritual dimension in his paintings deviating from tradition-
al technique (LT439). He also wrote:

my great desire is to learn to make such inaccuracies, such var-
iations, reworkings, alterations of the reality, that it might be-
come, very well - lies if you will - but - truer than the literal truth.
(LT515)

This idea could find similarities in Orthodox theology in the notion
that the holiness and sin can meet. This does not mean that holy is
not pure but that there is a margin to sin and regret.

The Dutch painter made many works that were dedicated to the
simple people (diggers, miners, sowers, reapers, labourers, weavers).
He wanted to make social criticism of underpaid and manual work.®
Van Gogh'’s other artistic target was

to draw not a hand but the GESTURE, not a mathematically cor-
rect head but the overall expression. The sniffing of the wind when
a digger looks up, say, or speaking. Life, in short. (LT502)

Van Gogh absolutely wanted to give life in his paintings through col-
ours (LT201). He used very thick impasto to give the liveliness effect
to his works. Vincent often referred to the terms liveliness, vitality,
something with soul in it, energetic movement, action.

Later the painter would start painting landscapes. He would also
find poetry in nature (LT657). He admired Japanese art and adopted
many elements from it. It was like a return to nature, a new religion
that would make human much happier and more cheerful (LT686).
He liked the simplicity Japanese art had. Through the Japanese mo-

7 “I'm glad that I've never learned how to paint. Probably then I would have learned
to ignore effects like this. Now I say, no, that’s exactly what I want - if it’s not possi-
ble then it’s not possible - I want to try it even though I don’t know how it’s supposed
to be done. I don’t know myself how I paint. I sit with a whiteboard before the spot that
strikes me - I look at what’s before my eyes - I say to myself, this whiteboard must be-
come something - I come back, dissatisfied - I put it aside, and after I've rested a little,
feeling a kind of fear, I take a look at it - then I'm still dissatisfied - because I have that
marvellous nature too much in mind for me to be satisfied - but still, I see in my work
an echo of what struck me, I see that nature has told me something, has spoken to me
and that I've written it down in shorthand. In my shorthand there may be indecipher-
able words - errors or gaps - yet something remains of what the wood or the beach or
the figure said - and it isn’t a tame or conventional language which doesn’t stem from
nature itself but a studied manner or a system” (LT260).

8 See LT479.
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tifs of flowers, for example, van Gogh wanted to give consolation. His
whole art was, to some extent, consolatory (LT739).

10 Conclusion

Many researchers call Vincent van Gogh a pilgrim. He also referred
that our life is a pilgrim’s progress (LT96). He did a long and hard
way to find peace in his life through many difficulties and disappoint-
ments. His artwork became his shelter, but he needed acceptance
from people of his time. Van Gogh exhibited at Tanguy’s shop who
was a seller of art supplies. He also exhibited some works at the sa-
lon of the Impressionists in Brussels, and he had positive feedback.
French writer and artist Aurier wrote a very positive critique about
van Gogh'’s sunflowers. He called them “glorious heliomythic allego-
ry” (LT850, footnote 6). Nevertheless, Van Gogh sold nothing but The
Red Vineyard in 1890 (LT855).

After all, these efforts and hard times van Gogh got through for
religion and art proved his own way to meet God. Vincent was disap-
pointed by all the closed systems he coped with. For van Gogh, offi-
cial art and religion would not last,” he hoped for something better,
purer and more authentic. He tried to create a different world, full
of colours, full of life, without any academic limit. Van Gogh crossed
the lines in academicism, and he rejected the canons that restrained
him. He wanted his freedom, a different way to find God through his
art, a personal pilgrimage, remaining devoted to the idea that, as he
said, painting was a faith (LT490).

9 “Well art - official art - and its education, management, organisation, is as stultified
and moldering as the religion we see falling - and it won't last, however many exhibi-
tions, studios, schools & c. there may be, won't last any more than tulip mania” (LT626).
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Abstract The end of the 19th century in England and France was a time of active
growth for publishing houses, newspapers, magazines, and printed materials in general.
This contributed to the emergence of a huge number of artists who specialised and oc-
casionally participated in the design of books. These artists won their places through
constant competition based on the quality of their drawings. England and France were
the centres of the new art of the book, but the views and approaches of representatives
of this type of graphics differed from each other in these countries. Thus, the purpose
of this report is to demonstrate the difference between the canons and principles of
English and French book design at the turn of the twentieth century.

Keywords Livre d’artiste. Edwardian gift book. Art Nouveau. Book illustration. Nine-
teenth-century editions.

Summary 1Introduction.-2Art Nouveau in Book Design. -3 France at the Beginning of
the Twentieth Century. -4 England at the Beginning of the Twentieth Century. -5 Conclusion.

1 Introduction

The problem of canon in the design of Western European book editions at the
turn of the twentieth century is rarely considered by experts as a contrast be-
tween two specific traditions: the English and the French. Meanwhile, it is on
their example that we can analyse the differences in the evolution of book il-
lustration and design of unique publications since this field especially devel-
oped during this period. A comparative analysis of various editions and the
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illustrative cycles of the most prominent masters would be carried
out through specific examples, enabling us to trace the trends in the
development of book graphics and design in both countries during
the period considered.

The first part of the article is dedicated to the end of the nine-
teenth century, because the traditions of book design at the turn of
the century in both countries originated in the Art Nouveau style that
emerged in the 1880s and 1890s: in France in the illustrations of Eu-
gene Grasset (1845-1917) and Alphonse Mucha (1860-1939), in Eng-
land in the editions designed by William Morris (1834-96) and Au-
brey Beardsley (1872-98). The second part is dedicated to the early
French Livre d’artiste editions and artists who worked on their dec-
oration: Pierre Bonnard (1867-1947), Maurice Denis (1870-1943), Au-
guste Rodin (1840-1917) and others at the beginning of the twenti-
eth century. The third part presents Edwardian gift book illustrators:
Arthur Rackham (1867-1939), Edmund Dulac (1882-1953) and others
with an explanation of their particular qualities.

2  ArtNouveauin Book Design

In the 1880s and 1890s, several bibliophile societies were formed in
France to produce unique, limited-edition books. The designers of
such publications were often fascinated by one specific book, that
played the role of the best example for them - The Four Sons of Aymon
(Les quatre fils d’Aymon), which Eugene Grasset illustrated in 1883
[fig. 1]. In general, it is a richly ornamented edition, decorated with
more than a hundred small or full-page illustrations in a yellow and
grey soft palette. Grasset, obviously, borrowed some features from
the marginal drawings of old manuscripts, because he illustrated the
medieval plot. Here you can find romantic landscapes, battle scenes,
and abstract ornaments that resemble Celtic patterns.

However, as researcher David Bland thought, in this edition the
colours were presented in a dull, monotonous way, only occasionally
with simple tone gradations. He considered this book

a ghastly example of what can happen when the decoration as-
sumes more importance than the book itself. (Bland 1969, 297)

Nevertheless, this edition is thought to be the forerunner of Art Nou-
veau in French book graphics, and Eugene Grasset became one of the
key representatives of this style. In England in the same period, sim-
ilar editions were published with illustrations by Walter Crane, Kate
Greenaway, and Randolph Caldecott (their illustrations are not yet
characteristic examples of the Art Nouveau style but precede it and
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Figure 1 Eugene Grasset. Illustrations from the edition of The four Sons of Aymon (Les Quatre Fils Aymon). 1883.
Colour lithographs made with the help of the gillotage process

belong to the Arts and Crafts movement). These were small brightly
decorated books, often containing a short fairy tale, where the text
played a secondary role in relation to patterns and drawings. An ex-
ample of such English children’s book is the 1875 edition of Beauty
and the Beast, illustrated by W. Crane in the best traditions of the
Arts and Crafts movement.

The idea of perceiving a book as a work of art was the basis of
book design by William Morris, the founder of the English publish-
ing house Kelmscott Press, which existed between 1892 and 1898.
Working with his friend and artist Edward Burne-Jones, Morris cre-
ated a universal example of English book design, which became the
quintessence of the Arts and Crafts movement: it was the specific
1896 edition called The Works of Geoffrey Chaucer Now Newly Im-
printed. 87 woodcuts by Burne-Jones, stylistically similar to draw-
ings from medieval illuminated manuscripts, but refined in the spirit
of the Pre-Raphaelite Brotherhood, as well as numerous ornamental
frames and letters designed by Morris, combined with a specially de-
veloped Chaucer type, became a clear example for the design of such
publications to follow in England (the style was perceived and embod-
ied in its way by Aubrey Beardsley, Charles Ricketts, Laurence Hous-
man and many other masters). Famous Irish playwright George Ber-
nard Shaw even equated that Kelmscott publication with the works
of Auguste Rodin in importance, presenting it to the French sculp-
tor as a gift:

I have seen two masters at work, Morris who made this book,
The other Rodin the Great, who fashioned my head in clay:

I give the book to Rodin, scrawling my name in a nook

Of the shrine their works shall hallow when mine are dust by the
way. (Pearson 2001, 274)
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In the 1890s in France, along with Grasset, the most popular illus-
trator who worked in the Art Nouveau style was Alphonse Mucha.
Mucha’s colour lithographs for Ilsee, Princess of Tripoli (Ilsee, Prin-
cesse de Tripoli) (1897) by Robert de Flers are brilliant examples of
the main idea of books designed in the Art Nouveau style, their em-
bodiment in the form of an undivided integral work of art. Mucha
perfectly combined white, yellow, grey and green colours in illus-
trations, rhythmically arranged ornaments and patterns were inter-
twined with each other, creating frames for small illustrations of var-
ious formats. Filling space on each paper is similar to the design of
The Four Sons of Aymon by Eugéne Grasset, but it is more aestheti-
cally attractive due to the lack of sharp corners in the patterns and
nature-like ornaments - the key features of Art Nouveau style.

In England at the same time, Aubrey Beardsley became famous.
The best examples of Beardsley’s illustrations can be found in his
outstanding debut, The Death of Arthur (La morte d’Arthur) (1893-4),
which included 560 black and white illustrations, vignettes and oth-
er graphic decorations. The most accurate general impression of his
illustrations for The Death of Arthur was described by the already
mentioned W. Crane in his book The Decorative Illustration of Books:

There appears to be a strong medieval decorative feeling, mixed
with a curious weird Japanese-like spirit of diablerie and gro-
tesque, as of the opium-dream, about his work. (Crane 1901, 221)

Another (apart from Japanese prints) special source of influence on
Beardsley’s illustrations was the black-figure pottery painting of an-
cient Greek vases from the collection of the British Museum, “which
he carefully studied” (Ross 1909, 45).

At the end of the century, book design, although different in Eng-
land and France, was still comparable in certain features, among
which in the first place was the interest in ornaments and linear inter-
pretation of space, dictated by a common passion for Japanese prints,
and, in close connection with this, the emergence in both countries
of the Art Nouveau style (as well as, separately in England, the ideals
of the Arts and Crafts movement). At the same time, the key differ-
ence between French and English book graphics of the last decade
of the nineteenth century was the love of colour among the French
(A. Mucha, E. Grasset, K. Schwabe, B. de Monvel) and the complete
rejection of it by the English (W. Morris, E. Burne-Jones, A. Beards-
ley, C. Ricketts, L. Housman, R. A. Bell).
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3  France at the Beginning of the Twentieth Century

With the beginning of the new century, book design has moved to
the next stage of development and the key person who brought new
publications designed by leading artists in France was the collec-
tor, art dealer and publisher Ambroise Vollard (1866-1939). The first
book published by him, which later became a striking example of a
new design, was a collection of poems, Parallélement, by the French
poet Paul Verlaine, illustrated by the artist Pierre Bonnard. Bon-
nard’s one-colour illustrations resemble preparatory drawings for
large canvases; in fact, they are sketches, sometimes playing the role
of marginalia [fig. 2]. Probably, this freedom of visualisation was al-
lowed by the format of the publication itself: numerous poems, each
providing the artist with its own plot and idea, often with erotic con-
tent, due to which sometimes the artist’s sketches are distinguished
by an oriental view. This publication is considered the first example
to which the term Livre d’artiste can be fully attributed. As the re-
searcher Irina M. Sakhno states:

Unique features of the new book [Livre d’artiste] were determined
by the formation of a unique author’s style, experimental tech-
niques and innovative graphic design. (Sakhno 2016, 94)

All these features are present in the book designed by Bonnard.

Vollard’s next publication was Octave Mirbeau’s The Torture Gar-
den (Le jardin des supplies) (1902), where the publisher used a com-
pletely new approach. Taking twenty lithographs [fig. 3] by famous
sculptor Auguste Rodin, Vollard placed them at the end of the book
in the form of a sketchbook appendix - it is especially important that
these drawings had nothing to do with the text. Vollard’s idea was to
show Rodin’s work to a circle of admirers as wide as possible, which
served as an advertisement for the artist’s style and skill.

On the border between French Art Nouveau and Livre d’artiste
books, incorporating features of both trends of book design, were
editions of the 1890s and 1900s, designed by one of the Nabis paint-
ers Maurice Denis.

Denis’s decorative planar black-and-white and colour lithographs
and woodcuts were harmoniously inserted in the editions of Urien’s
Voyage (Le voyage d’Urien) (1893) by André Gide, The Imitation of
Christ (L'imitation de Jésus-Christ) (1903) by Thomas a Kempis and The
New Life (Vita Nova) (1907) by Dante Alighieri, published by Librairie
de l'art indépendant, Vollard and Le livre contemporain, respectively.
Denis, who was a prominent representative of Symbolism in France,
was significantly influenced by Japanese art and was close to the Art
Nouveau style in his interpretations of space - in particular, the sil-
houette of characters and the unnatural decorative flatness of land-
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Figure2 Pierre Bonnard. Drawing for the poem Figure 3 Auguste Rodin. Untitled drawingused in the
Amadame ***used in the edition of Parallelement edition of The Torture Garden (Le Jardin des supplies) by
by Paul Verlaine. 1900. One-colour lithography Octave Mirbeau. 1902. Colour lithography

scapes - and nearly the same features are related to the most famous
English graphic artist of the 1890s, A. Beardsley. At the same time,
Denis’s elegant compositions in soft colours with their contour and al-
most no small details (which was no longer similar to Beardsley) re-
semble the canvases of the Symbolist Pierre Puvis de Chavannes, who
also significantly influenced the famous English graphic artist and
publisher of the turn of the century Charles Ricketts. Thus, despite
the apparent difference between the English and French illustrative
traditions, this indicates the presence of separate parallels in them,
which, however, led to different results. Urien’s Voyage is a publica-
tion that should be considered a successful product of collaboration
between the writer and the artist. Denis’s drawings for this book and
The Imitation of Christ probably influenced the style of some of the
graphic cycles of Edmund Dulac, who became one of the most famous
British illustrators in the 1900s after moving to London from Toulouse.
In the last of these editions, Denis used his knowledge of Italian fres-
coes (he visited Tuscany and Umbria in 1903) and, in particular, the
works of Giotto and Fra’ Angelico, whose compositions he used while
working on 35 of his illustrations for Dante’s book.

Many representatives of French modernist movements, thanks to
Ambroise Vollard and other similar publishers, demonstrated their
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skills not only in painting but also in book design. So, the fauvists
Andre Derain and Raoul Dufy embodied their pictorial ideas in their
black-and-white illustrations for the books written by French poet
Guillaume Apollinaire The Rotting Sorcerer (L'enchanteur pourris-
sant) (1909) and The Bestiary, or Procession of Orpheus (Le bestiaire
ou Cortege d’Orphée) (1911). Even though the fauvists’ key principle
of creativity was based on ‘wild’ colour schemes, in book graphics,
they tried to convey an equally ‘wild’ atmosphere through lines and
compositions made in the technique of woodcut. Later in France, Pa-
blo Picasso, Joan Mird, Henri Matisse, Salvador Dali, Marc Chagall
and many other outstanding artists of the first half of the twentieth
century worked in the Livre d’artiste genre.

According to the researcher Elza Adamowicz, definitions of Livre
d’artiste were “(tirelessly) questioned” (Adamowicz 2009, 197) during
the twentieth century. It is important that this term continues to be
discussed among the researchers of different countries even today,
because the boundaries of Livre d’artiste are still blurred.

4  England at the Beginning of the Twentieth Century

At the beginning of not only a new century for England but also the
next after the Victorian-Edwardian era, black-and-white drawings
gave way to colour illustrations. This period of English book design
is considered the highest point of the Golden Age of British book il-
lustration.

Gift-books of the Edwardian era were always issued in two dif-
ferent formats (as a limited edition and a less expensive trade one):

They were intended to play the role of high-quality exquisite sou-
venirs, often presented at Christmas to intelligent and rich Lon-
don families. [...] These editions (most often containing famous
classic or children’s literature) were not just books for reading,
but unique leather-bound portfolios of illustrators popular in these
years who worked on their design, decoration and the illustrations
inside. (Lebedev 2020, 223)

The style of most of these illustrations was dictated by the time, ac-
cording to the remark of the researcher John Russell Taylor concern-
ing graphic artists of the Edwardian era:

[a]ll bear the marks of art nouveau in the details of their forms
and compositions, though none can be said to adhere to it whole-
heartedly. (Taylor 1980, 142)
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A special feature of Edwardian illustration was the interest of Brit-
ish masters in caricature and grotesque depiction of characters. The
main reason is that English graphic artists worked as both cartoon-
ists (often for magazines such as Punch) and illustrators. A striking
example of such a combination is Arthur Rackham, the most famous
illustrator of the Edwardian era. Rackham’s series of colour draw-
ings for Rip van Winkle (1905) [fig. 41, Peter Pan in Kensington Gardens
(1906), Alice in Wonderland (1907), Midsummer Night’s Dream (1908),
etc. are considered classic embodiments of Art Nouveau style in its
mixture with the traditions of the Pre-Raphaelite Brotherhood, the
Arts and Crafts movement, and British newspaper cartoons. Their
key features are a confident linear graphic drawing, muted tones, a
lot of small details, grotesque, the ability to capture the writer’s at-
mosphere and numerous quotes from the history of art. One of the
peculiarities of Rackham’s graphic art was the ability to anthropo-
morphise nature through techniques developed by the illustrator in
the 1890s when he worked extensively as a cartoonist for leading
London newspapers.

Similar in quality, but even more original, are the works of Rack-
ham’s main rival in the book graphics market, Edmund Dulac. Dulac
absorbed two different traditions: the French and the English. This
synthesis can easily be seen in the first significant cycle of his illus-
trations for the 1907 edition of the Stories from the Arabian Nights
[fig. 5] (@ theme to which Dulac returned several times during the
next decade). His illustrations, more intense in colour than Rack-
ham’s, hint at a combination of continental and island art traditions,
seasoned with Orientalism. While maintaining an illustrative narra-
tive, his illustrations also acquire picturesque features, becoming an
independent work of art.

Comparing Rackham and Dulac in the mass media English art
critics wrote:

He [Dulac] cannot rival Mr. Rackham in perfection of line, and he
is therefore well advised in placing more reliance upon his faculty
of inventing rare and sensuous colour harmonies. (Taylor 1980, 7)

And Dulac was really thought to be “a supreme colourist” (Meyer
1983, 181).

Other popular British illustrators of the 1900s were brothers Wil-
liam Heath Robinson and Charles Robinson, both specialising in
fairy-tale colour illustrations and Kay Nilsen, the representative of
the Scandinavian Art Nouveau style, based on the works of Swedish
illustrator John Bauer. The last popular illustrator in England was
Hungarian Willy Pogany, who learned in France and was fond of Mu-
cha’s style, which can be seen on many of his drawings.
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Figure 4 Arthur Rackham. Illustrations from the edition of Rip van Winkle by Washington Irving. 1905.
Ink and watercolour drawings reproduced by photomechanical three-colour process

Figure 5 Edmund Dulac. Illustrations from the edition of Stories from the Arabian Nights retold by Laurence
Housman. 1907. Ink and watercolour drawings reproduced by photomechanical three-colour process
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5 Conclusion

Key differences between English and French traditions of early twen-
tieth-century book design (French Livre d’artiste and Edwardian il-

lustrated gift books) could be seen in the presented table [Tab. 1].

Table1

French Livre d’artiste

Edwardian illustrated gift books

1 Mainly lithographs and woodcuts
(original prints), so the final result is
the work of not only the artist, but
also the engraver;

Photomechanical process of
reproducingillustrations;

2 Drawings are made by artists,
sculptors, etc;

Drawings are made by professional
illustrators;

3 Drawings may not have any visible
connection with the text;

Drawings are always directly related
to the text, being itsillustrations;

4 Freedom of interpretation and
visualisation (the layout and structure
of each publication is unique);

Strict structure of the editions layout
(legacy of Kelmscott Press);

5 Livre d’artiste masters often drew
inspiration from contemporary adult
prose and poetry, as well as historical
treatises of different content;

Edwardian gift editions are most often
works of classical literature with a bias
towards fairy-tale subjects;

6 Livre d’artiste is most often a sharp
break with tradition in terms of
style and experimentation within
modernist art movements;

Illustrations of Edwardian gift books
represent a further development of

British book graphics, based on Art

nouveau style;

7 Livre d’artiste were only issued as
limited editions (50-250 numbered
and signed copies) without the
possibility of further reissues.

Division into two formats of luxury
limited editions (usually from 250 to
1000 copies numbered and signed
by the Illustrator) and trade editions
(significantly larger circulation) +
further reissues.

The further fate of the Livre d’artiste and Edwardian gift editions is
different. French unique editions continued to be published after the
First World War, taking in new authors; English luxury books of the
Edwardian era completely lost popularity in the early 1920s due to
the economic crisis in Great Britain, as well as to the increased in-
terest of the British in the revival of woodcuts and black-and-white
drawing. It must be admitted that the Art Nouveau style, which went
through similar but not identical paths in these countries, did not dis-
appear, but eventually reincarnated in a new Art Déco style, although
characteristic to a lesser extent for book illustration, and to a great-
er one for the poster art of the 1920s.
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We know, of course, that there are affinities between
modern artists and their remotest ancestors [...]. It
is just the greatest art of all ages that shows those
affinities, nay more, that lives by them.
(Meier-Graefe [1904] 1908, 1: 4)

1 Tracing Genealogies within the Turn-of-the-Century
Art Exhibitions

The impact of exhibitions on the spread of modernist movements
is now seen as pivotal. Critical examination of art exhibitions be-
gan in the 1950s and was concurrent with studies of the World Fairs
and the historical reevaluation of early twentieth-century art. Since
then, the history of European modernism has often been present-
ed as a process marked by a series of groundbreaking exhibitions,
starting with one or another decisive art event. Much literature on
the subject has reproduced this progressive scheme by bringing to-
gether a sequence of case studies that largely emphasise the global
character of the artistic process in Europe at the turn of the centu-
ry. There are lists of canonical art shows that shaped art history, be-
cause they prophetically showed new art to a hostile and unprepared
public. Other studies bring to light the ups and downs of single ex-
hibition societies, maintaining, however, primarily the optics of de-
velopment and emphasising the role of the modernist discourse and
its onward march.* Only in the last couple of decades have we start-
ed to see studies aiming to deconstruct the mechanisms that drove
the formation of the modernist canon.? It is vital to look at the exhi-
bitions not only to identify what they presented but, most important-
ly, to understand what historiographical constructions they employed
to justify the legitimacy of the new art they promoted.

Several exhibitions organised at the beginning of the 1910s became
widely acknowledged to have determined the reception of modern-
ist art. The shows are noted to have fostered its commercial success
and its influence over artists outside France at a time when it was still
largely unknown to broader audiences and not yet fully appreciated
by institutions and critics. Among them were two exhibitions mount-
ed one after another in 1912: the Internationale Kunstausstellung des

1 For example, some excellent and sourceful works, such as the two volume anthology
Exhibitions that Made Art History by Bruce Altshuler and his monograph on the avant-
garde shows or the study on the Munich Secession by Maria Makela to one extent or an-
other are, however, biased by these models. See Altshuler 1994, 2008, 2013; Makela 1990.

2 Forexample, a profound reconsideration of the art system in Europe in the late 19th
early 20th century made by Robert Jensen (1996) or a collection of essays edited by An-
na Brzyski (2007) that seeks to approach the subject of canons in art history highlight-
ing their diversity and relativity.
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Sonderbunds westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler (International
Art Exhibition of the West German Special League of Art Lovers and
Artists) set up in Cologne, and the Second Post-Impressionist Exhibi-
tion organised in London, mounted at Grafton Galleries by the Brit-
ish critic and art historian Roger Fry. They were closely connected
and dealt with similar aesthetic questions. Both expressed the seces-
sionist trends in European art where an increasing number of artists
strived to find markets for their work (Jensen 1996, 22). At the turn
of the century, new independent art associations were multiplying, of-
ten hiving off from older ones and declaring that their missions were
more liberal or their stylistic programme more coherent and better
grounded, which, however, rarely characterised any of them at the
same time. On the one hand, they were challenging the routine and
often ossified conventions of local scenes and countering the hostile
critique of the latest trends in the arts expressed by established ar-
tistic communities (Simon 1976, 51; Joyeux-Prunel 2005, 581). Yet, on
the other hand, it is important to acknowledge that, by remaining sep-
arate, they largely sought to increase their visibility and improve ex-
hibition infrastructure to reflect their needs (Paret 2001, 63).

Many of these groups employed the tactic of integrating their dis-
plays with commemorative monographic sections celebrating the artists
considered authoritative among their members. This tool was borrowed
from the academic environment, where for years it had served primarily
to construct and defend national traditions (Gahtan, Pegazzano 2018, 3).
However, it played a major legitimising role for radical expressive lan-
guages in the early twentieth century. The organisers of the independent
exhibitions often mediated between these two objectives, making way
for ambiguities both in contemporary reaction and art historiography.

2 The Sonderbund Model. Between the Marketplace
and Secessionist Rhetoric

The German art world in the late 1900s and early 1910s resembled a
melting pot, with intense activity among continually dividing groups
and numerous debates about norms in the arts and their role in de-
fending national prestige. Among the most remarkable controversies
of the day were the Tschudi Affair and the Bremen Art Dispute that fol-
lowed the acquisition of Vincent van Gogh'’s Field with Poppies (1889)
for the Kunsthalle Bremen by Gustav Pauli in 1911. The latter was
equally fuelled by the policies of the Secessions and private galleries,
such as Galerie Paul Cassirer,* and by the polemic that arose around

3 Peter Paret, who was the grandson of Cassirer and has just recently passed away,
provided a comprehensive discussion of the climate of fear before the foreign influenc-
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the Sonderbund exhibition in 1910. General conservative opinion as-
sumed that there was a conspiracy of Parisian and Berlin art dealers
in favour of French art, who had been stringing Germans along and
imposing on them overpriced art by foreigners instead of supporting
the local schools. Other alleged plotters were progressive museum
professionals and critics, who together with the artists blindly follow-
ing the French were betraying the national traditions (Selz 1957, 238).

The West German Sonderbund was founded in Diisseldorf in 1908
by a group of seven artists who were relatively successful follow-
ers of the Impressionist and Neoimpressionist styles (Cestelli Gui-
di 1992, 20). Right after the first show, the Sonderbund began being
seen as the local equivalent to the Munich and Berlin Secessions.
The idea to present French artists next to Germans soon emerged
and was realised at the second Sonderbund exhibition in 1910. That
show featured artists such as Paul Signac, Pierre Bonnard, Edouard
Vuillard, Alexej Jawlensky, Wassily Kandinsky, and some pre-Cubist
works by Georges Braque. This edition gave particular emphasis on
recent theories of colour, its perception, and synthetic approaches in
creative practice. The third show maintained this cosmopolitan line
by presenting 101 French artists among a total of 147, and further
heated things up with a controversial introduction - pointedly enti-
tled Rhenish and French Art - written by Richart Reiche, an art his-
torian and one of the organisers.

es on German art at the dawn of the century in his major study on the Berlin Seces-
sion. See Paret 1980, 182-99.
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The Cologne show was their fourth exhibition, and it emerged in
the context of robust debate over the role of public support for pro-
gressive art and openly opposed unfavourable political conditions
(Schaefer 2012b, 37).* The city of Diisseldorf had withdrawn its au-
thorisation for the venue because the third edition had provoked too
much unrest among the local artistic establishment. The town council
and the mayor of neighbouring Cologne decided to seize this oppor-
tunity and provided the association with a venue, giving it a brand-
new Kunsthalle building together with funding of 25,000 marks (Selz
1957, 243). The patriotism of both the administration and local do-
nors, therefore, played an important role in its success in 1912. Co-
logne, where there was no academy of arts, was an advantageous lo-
cation, as it was remote enough from Berlin and other centres where
the authority of traditional art institutions was strong when it came
to undertakings of a similar scale.

The Sonderbund exhibition featured 30 rooms and nearly 600
paintings by 160 artists and was a result of the collective efforts of
artists, critics, prominent museum professionals and patrons, pri-
vate collectors, art dealers, and local politicians [fig. 1]. This strata-
gem had few precedents and guaranteed both the space for experi-
mentation and immunity from attacks from the conservative public.
Organisers aimed to present progressive art that endeavoured to de-
velop more intense expression by enhancing pictorial rhythm, colour,
and form (Reiche 1912, 3). At the same time, they wanted to show its
ties with the innovators of the late nineteenth century, delineating
a genealogy of international modern movement in which young Ger-
man artists decidedly played a part.

The structure of the show and its concept were inventive and
straightforward at the same time. New art trends were preceded
by a retrospective section laying the groundwork for what visitors
were about to see in the following halls. These ‘pioneering masters’
were celebrated in a wide range of large-scale retrospective displays
organised in Europe in the 1900s due to the efforts of independent
exhibition societies. For example, sections were dedicated to Paul
Cézanne at the Salon d’Automne in 1904 and 1907 and Paul Gauguin
in 1906. Other shows organised by dealers included the major exhi-
bitions of Maurice Denis and Henri-Edmond Cross organised one af-
ter another by Bernheim-Jeune in 1907 and the van Gogh and Gau-
guin retrospectives held at the Galerie Miethke in Vienna in 1906
and 1907 respectively (Gordon 1974, 2: 191-207). Naturally, these epi-

4 The catalogue of the exhibition that celebrated the centenary of the 1912 Cologne
Sonderbund may rightfully be considered the most exhaustive source about the event,
its reception and aftermath, including a detailed reconstruction of the list of displayed
works. See Schaefer 2012a, 533-617.
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sodes followed the stream of the earlier enterprises of Ambroise Vol-
lard and then Paul Cassirer, one the most ardent supporters of pro-
gressive painting outside France.®

The first five rooms at Sonderbund displayed 125 paintings by van
Gogh, making him a messiah of the new art,® as well as the media-
tor between contemporary French and German painting. Then fol-
lowed rooms entirely dedicated to Cézanne (26 paintings and works
on paper) and Gauguin (about 25 Breton and Tahitian works). Right
after them were Neoimpressionists, particularly Signac and Cross,
a room reserved for Pablo Picasso (many early works, but also some
Cubist ones), and a room dedicated to Edvard Munch. The rest of the
exhibition was divided by country (France, Holland, Hungary, Nor-
way, Switzerland, Austria, and finally Germany). Some works were
not mentioned in the catalogue. They included paintings by El Greco
(whose legacy was being rediscovered in the late 1900s)” in the van
Gogh room (St. John the Baptist, 1605 ca., Pushkin Museum, Moscow)
and presumably another work in the Picasso room, which is, however,
impossible to identify (Storm 2008, 129). This matched the general
ambition of the organisers who sought to make the visitor “discover
to what extent the modern movement looks back to the old masters”
expressed in the preface to the catalogue (Reiche 1912, 6-7).

The major part of the retrospective was arranged thanks to the
support of private collectors. It allowed them to publicly present their
choices and promote a broader recognition of this art. Among the pa-
trons who provided extensive loans to the exhibition were Karl Ernst
Osthaus, the founder of the Folkwang Museum in Hagen, and Hans
Eberhard von Bodenhausen, a faithful collector of the Neoimpression-
ists and co-founder of Pan magazine. Both Bodenhausen and Osthaus
began collecting new French painting in 1900, keeping in mind the
example of Henry van de Velde (Stamm 2012, 59).

One of the central halls with lateral windows called the ‘chap-
el’ was decorated with murals by Ernst Ludwig Kirchner and Erich
Heckel® and stained-glass designs by Jan Thorn-Prikker (Selz 1957,
242). Besides expressing these artists’ fascination with the decora-
tive dimension of painting, this hall, together with four rooms entire-
ly dedicated to applied arts, alluded to the space that the organisers
had devoted to the idea of artistic synthesis.

5 On the effect of Vollard’s strategies in Germany see, for example, Groom 2006.

6 On the exhibitions of van Gogh in German-speaking countries prior to the Sonder-
bund show, see Feilchenfeldt 1988.

7 Several of his canvases appeared at the Salon d’Automne in 1908, which was also
noticed by Julius Meier-Graefe in his Spanish Journey (Moffett 1973, 103).

8 Kirchner’'s Assumption of the Virgin, the central element of the mural and a sketch
of this project were reproduced in Simmons (2004, 261-3).
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Figure 2 Layoutof International Art Exhibition of the West German Sonderbund. 1912.
Photograph by the Author

The itinerary was arranged in a way that emphasised the progres-
sive flow of the art-historical narrative, from the ‘retrospective’ sec-
tion to the most recent trends that showed an affinity with the for-
mer and were visible in every country. Those familiar with his work
praised the comprehensiveness and dimensions of the section dedi-
cated to van Gogh,® which spread through the central axis of the ex-
hibition venue [fig. 2]. However, others observed that his role was ac-
centuated too strongly in comparison to the role of Cézanne,*° whose

9 It encompassed a large number of landscapes and still lifes, including Vase with
Iris against a Yellow Background (1890) and the fourth version of the Sunflowers (1888,
National Gallery, London), which appeared in Les XX exhibition in Bruxelles in 1890. It
also presented a considerable selection of portraits, among which two versions of Ber-
ceuse, The Postman Joseph Roulin (1889, not mentioned in the catalogue), Portrait of
Trabuc, an Attendant at Saint-Paul Hospital (1889), and the second version of the Por-
trait of Pere Tanguy (1887-8). Finally, it featured three self-portraits and the first ver-
sion of Bedroom in Arles (1888).

10 The section dedicated to Cézanne included six still lifes with fruits, eight portraits,
among them the Portrait of Madame Cézanne (1879 ca.), and a pool of landscapes in-
cluding two views of Sainte-Victoire (now at the Yokohama Museum and the Hermit-
age Museum, St. Petersburg).
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room did not properly reflect his input.** Even Munch, who togeth-
er with Picasso was the only living artist who had a whole room, had
his work presented more coherently.

The air of primitivism and exotic imagery of Gauguin was ap-
proached in a remarkable way. Richart Reiche, one of the main or-
ganisers, sought to envision Gauguin’s work as if it could be linked
to the German tradition, underlining how its decorative qualities in-
fluenced young German artists.** The glass design by Prikkers was
claimed to be an example of how Gauguin’s approach could push the
artist to rediscover the rich gothic heritage of his country.

The notion that German artists had been adapting Gauguin’s style
to Nordic lands was one of the conceptual threads that tied the exhi-
bition together*® but did not have any significant effect on the way art-
ists from the German section were perceived. The real impact of Gau-
guin’s art consisted of a growing fascination with exotic lands and
travel that artists such as Max Pechstein and Emil Nolde expressed
in the following phases of their careers (McGavran 2012, 118). It is
significant that, despite the ambition to present the ‘development’
of modern art, no painting of Gauguin could reveal any immediate
link to Impressionism. Ultimately, this way of treating Gauguin was
more of a symptom of the increasing need to rethink national herit-
age in Germany than anything else.

Several critics honoured Picasso, whose work covering the years
1903-11 was shown, while artists such as August Macke were aston-
ished to finally see him in such a setting. This glimpse was followed
by a large-scale show at Heinrich Thannhause’s Moderne Galerie
in 1913 organised through the efforts of Daniel-Henry Kahnweiler,
which presented over a hundred works (Vernerey-Laplace, Ivanoff
2020, 81). Yet, only six pieces by Matisse were shown in the French
room at Sonderbund, possibly because the organisers hoped to di-
minish his presence by making his impact on German art less visible

11 For instance, Cuno Amiet, whose pieces were featured in the Swiss section and
who was, however, mainly influenced by van Gogh, remembered that the master of Aix
was decidedly underrepresented in the installation (Stamm 2012, 63).

12 The ability to evoke ‘gothic’ motifs was attributed to Gauguin as early as in Oc-
tave Mirbeau’s account for Le Figaro in 1890 (10 August). The overview of his work in
Cologne, however, featured the Painter of Sunflowers (1888), three canvases depicting
Breton peasants and a landscape from the same years and was dominated by the major
works of his Tahiti period, including Nevermore (1897), Where Are You Going? (1892),
and Barbarian Poems (1896).

13 The same applied to the van Gogh display that, in fact, received feedback that ful-
ly synchronised with the idea of his art bridging the French and German traditions,
which was embodied in the organisers’ project (Cestelli Guidi 1992, 26). Moreover, this
line was thoroughly accentuated throughout the itinerary and was easier to acknowl-
edge within the German section, where even an unprepared visitor could immediately
recognise his influence on the younger generation.
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since the idea of the show was to stress its Nordic roots (Cestelli Gui-
di 1992, 27). That said, it should also be noted that the editions that
preceded the Cologne Sonderbund included many Fauvist paintings.

The younger German artists were located right after the tribute
section dedicated to Munch in a rather chaotic set-up that undermined
the homogeneity of the exhibition. It included representatives of the
progressive groups, such as the Expressionist Rhineland painters, Die
Briicke, and Der Blaue Reiter, which also advertised its upcoming al-
manac in the Sonderbund catalogue next to the list of monographic
publications by Julius Meier-Graefe. However, while being broad in
quantitative terms, this part was naturally overshadowed by the ret-
rospective section. Despite the efforts of the committee, the overall re-
sponse to the exhibition highlighted the disproportionate dominance
of French art instead of the promised “international review” (Reiche
1912, 3) of the joint progressive movement. In terms of commercial
success, the preferences were likely distributed in the same manner,**
although this aspect remains insufficiently researched.

3 Transformations of Roger Fry’s Project

There were several pictures in Sonderbund that had previously ap-
peared in Roger Fry’s Manet and the Post-Impressionists, organised
at the Grafton Galleries in 1910.*° The concept and some of the choic-
es of the Cologne committee echoed the latter, notably in terms of
drawing a family tree of contemporary painting with Cézanne, Gau-
guin, and especially van Gogh. Together with the one Fry organised
in 1912, all three exhibitions accommodated both the fashion for the
tribute rooms that had previously spread in Paris salons and progres-
sive European galleries and a general quest for a conceptual frame-
work to apply to new French art.

Back in 1910, Fry’s attempt to formulate his version of it was at-
tacked as speculation and sophism. Examples of innovative modern
painting styles were rarely displayed in London on such a scale be-
fore the exhibition; generally, visual arts in Edwardian England tend-

14 As testimonies, for example, we have a purchase certificate issued to a Minster
collector, Franz Werner Kluxen, which forms part of a bulk of letters from Walter Klug
that appeared on auction in Germany in 2014. Klug was an associate at the Galerie Abels
in Cologne and supervised the sales at the Sonderbund exhibition (Aust 1961, 281).

15 For example, van Gogh’s La Berceuse (Augustine Roulin) (1889, Metropolitan Mu-
seum of Art, New York) and Portrait of the Postman Joseph Roulin (1889, Barnes Foun-
dation, Philadelphia). The Sonderbund exhibition featured different versions of these
paintings: La Berceuse (1888, Kréller-Milller Museum, Otterlo), La Berceuse (1889, Ste-
delijk Museum, Amsterdam), and Portrait of the Postman Joseph Roulin (1889, Kroller-
Miiller Museum, Otterlo).
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ed to prefer historical pastiches that transmitted a dignified mood
and recalled the art of the masters of previous epochs (Birchenough
2008, 61; Spalding 1980, 153). At the turn of the century, Impression-
ism had just started entering the critical discourse in Britain, yet
was often stigmatised or underestimated (Nicolson 1951, 11). Paul
Durand-Ruel had brought an extensive exhibition of French Impres-
sionists to London in 1905, also arranging it at the Grafton. The au-
dience welcomed most of it but ignored Cézanne, who was present-
ed with ten artworks (Bullen 1988a, 48).*¢ The first show by Fry had
an immense impact on art and collecting, and numerous studies are
dedicated to it.*” However, it influenced in a more straightforward
way art criticism in Britain and the very language by which it oper-
ated. It had been increasingly moving towards describing the for-
mal qualities of painting, as the number of publications remarking
the radicalism of new art in both positive and negative terms has
multiplied rapidly.

This first exhibition was structured around the triad of Cézanne,
van Gogh, and Gauguin. In the first room, there were eight works by
Manet, whose figure was known and appreciated by British art lov-
ers and used by Fry to lure a hesitant public. The rest of the artists
were portrayed as the followers of these four masters and were rep-
resented by just a few works each. Fry did not want to assume the
risk of giving a broader showing of Cubist production, although he
regretted that only a modest number of works by Picasso and espe-
cially Matisse were shown.

Matisse, owing to the absence of a well-known collector, is quite
inadequately represented, and Picasso should have been seen in
bigger and more ambitious works. (Fry 1910a, 402)

Even after the show, Fry had not yet determined what theoretical
grounding he should attribute to the art he presented, a sentiment
which emerged in his impressions on the Cologne exhibition in 1912.
He visited the Sonderbund and wrote an exhaustive review on it for

16 Prior to this, private galleries that featured modern French painting in London
were limited to the Chenil Gallery in Chelsea and the Carfax Gallery, which then be-
gan to support the Camden Town Group. British artists, even those who travelled
to Paris and were exposed to the recent French art, hesitated to produce any artic-
ulated feedback on what they saw there, as did their Irish and Scottish colleagues.
The artists who were interested in the legacies of van Gogh and Gauguin united at
the Allied Artists’ Association following the organisational scheme of the Société
des Artistes Indépendants in Paris. Some of its members later aligned with the Cam-
den Town Group.

17 See, for example, Nicolson 1951; Bullen 1988b; Gruetzner Robins 1997, 15-45; 2010,

and Bruneau-Rumsey 2009. One of the 2010 issues (vol. 152, no. 1293) of The Burling-
ton Magazine was entirely dedicated to the subject.
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The Nation, approving the presence of some pictures (including Gau-
guin’s Barbarian Poems, which was reproduced on the promotional
poster and cover of the catalogue of the 1910 show) that had appeared
in London two years before (Fry 1912a, 798). Faced with the fact that
the artists were presented under the aegis of Expressionism - which
was then an umbrella term for more or less the same phenomenon
for which he had earlier coined the term Post-Impressionism - he, in-
terestingly, did not use one term or the other. Instead, he vaguely re-
ferred to it as simply ‘modern art’ or the ‘movement’. Besides the pas-
sage in which Fry, as one could expect, dwells on the formal qualities
of Cézanne’s painting, two issues are striking in this article: name-
ly, Fry’s hidden patriotism and the way he criticised German art.

It would be almost comic, if it were not rather deeply pathetic, to
go from the Sonderbund exhibition, with its hundreds of imitative
variation on the art of Van Gogh, Matisse, and Derain [...]. I un-
derstand that some of their better painters, such as Erbsloh and
Nolde, are not seen at their best at Cologne, but it was with real
regret that I had to confirm the opinion which successive exhibi-
tions at the Indépendants and the Autumn Salon had created in
my mind, that there is as yet no sign of any definitive creative tal-
ent in Germany with the possible exception of one man, Wilhelm
Lehmbruch [Lehmbruck], the sculptor, whose work always im-
pressed me by its classic beauty and restraint. (Fry 1912a, 799)

It is therefore not surprising he did not consider including German
artists in his forthcoming exhibition.

Fry was surely disappointed by not seeing, although expectedly
for him, any British artists. Moreover, he speaks of the exhibition as
if the countries were responsible for sending the art there, as hap-
pened in World Fairs. However, this was not the case at the Sonder-
bund, where artworks were provided by gallerists and (mainly) Ger-
man collectors.

In further writings published in these years, Fry builds an argu-
ment in favour of a narrative in which art moves towards a break
from the mimetic functions (Fry 1910b, 537).

There is no immediately obvious reason why the artist should rep-
resent actual things at all, why he should not have a music of line
and colour [...]. Particular rhythms of line and particular harmo-
nies of colour have their spiritual correspondences, and tend to
arouse now one set of feelings, now another. (Fry 1911, 862)

The matrix of this interpretative scheme, together with the roman-
ticising rhetoric, is much indebted to the influence of Meier-Graefe
(Falkenheim 1980, 19). Fry’s formalist approach, which sought to give
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to art criticism a solid analytic base, was inextricably combined with
his idealism concerning the act of aesthetic contemplation (Twitchell
1987, 42). The same rigour was applied in the way he structured the
timeline he drew throughout his two exhibitions. In preparation for
the Second Post-Impressionist Exhibition, Fry was much more eager
to insist on the linearity of contemporary art development than he was
in the previous show. He sought to place one master after another and
to structure his narrative as a vital evolution of expressive means.
The adjustments he made at the Second Post-Impressionist Exhi-
bition, which opened in October 1912 and lasted, with a three-week
break, until January 1913,*® might have been at least partly informed
by what he had seen in Cologne. This time he sought not only to pre-
sent Post-Impressionism as a key artistic phenomenon that was part
of a progressive historical perspective but also to introduce its repre-
sentatives among British artists, demonstrating their works as belong-
ing to global aesthetic progression [fig. 3]. Fry’s general tone moved
from stressing the value of pictorial expression beyond the norms of
the past to claiming that its main power was the ability to translate
‘spiritual experiences’ into artistic forms, and then towards the idea of
art that was “an equivalence, not a likeness of nature” (Fry 1912b, 27)

18 The attendance doubled for the second exhibition. The rearrangement, which was
made in January, can be approximately reconstructed from the updated catalogue. See
Fry, Bell, Anrep 1913.
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and aimed at creating forms rather than imitating them. The show
was divided into three sections by a loose geographical criterion, al-
though virtually set aside in the display, that remotely alluded to the
traditional structures at World Fairs, as was the case at the Sonder-
bund exhibition. Fry chose the French artists, delegating the British
section to Clive Bell and the Russian one to Boris Anrep.*® As to the
retrospective accents, the masters celebrated in the previous edition
as the pioneers of Post-Impressionism were presented in a timeline
of photographic reproductions, except for Cézanne. Fry had now con-
cluded that Cézanne exceeded van Gogh in his revolutionising of art
forms and was more discreet and diverse (Fry 1912a, 798). The im-
pact of his legacy was underscored by the British section, where most
of the works were preoccupied with the formal questions associat-
ed with his art. The linkage between contemporary art and Cézanne
was essential to Fry. It supported his hypothesis of the ‘classic spir-
it’ that added order to his discussion of Post-Impressionism, making
it more systematic by exalting the genealogies of expressive means.
Fry’s path to modern art lay through the Old Masters, to whom he
had previously dedicated his work. Even if Fry borrowed the tone char-
acterising Cézanne as a pillar of tradition from Denis and other French
commentators of the mid-1900s, this earlier experience played a crucial
role in the way he approached the art of Cézanne (Shiff 1984, 144). The
Octagonal Gallery of the Grafton [fig. 4] contained a large set of water-
colours of the artist and several paintings, including Le Chateau Noir
(1900-4), which previously appeared in 1907 posthumous retrospec-
tive at the Salon d’Automne [fig. 5]. After a rehang in January 1913, due
to the transfer of a significant part of the show to the New York Armo-
ry Show, they were integrated with approximately another 30 pieces.

19 The ideas expressed by Anrep in the introductory text were then repeated in his
article published in the Russian literary magazine Apollon (1913).
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Figure 5 Paul Cézanne. Le Chdteau Noir. 1900-04. National Gallery of Art, Washington
(Gift of Eugene and Agnes Ernst Meyer). Courtesy of the National Gallery of Art

There was also a major effort put into evidencing the Fauves (six
by André Derain, eight by Maurice de Vlaminck) in comparison to
both Fry’s first project and Sonderbund (Bruneau-Rumsey 2009, 69).
Matisse was presented with about thirty works, and La Danse (1909
version) was a real highlight of the show. There is a reason to believe
that the artist and his new gallery Bernheim-Jeune could also have
a special interest in providing more pieces because of the scarcity
of Matisse’s recent presence in Cologne and in the face of the grow-
ing acclaim that Picasso had been receiving (Gruetzner Robins 1997,
78). Cubism played an important role in the display. The contribution
of Kahnweiler, who had hesitated to provide artwork from his stock
for Fry’s first exhibition, was very substantial this time. Picasso had
sixteen pieces shown - for example, from the African period and the
early Cubist years - while Braque had four paintings.

The geographical range of Fry’s project was considerably narrow-
er and more perplexing than the diverse overview of the Sonderbund.
If the reasoning behind the selection of British artists was clear, it
is hard to say exactly why he swept new German art aside, if not be-
cause he personally thought it had not yet achieved great heights.
Moreover, the motivation for the Russian section in the catalogue
probably could be slightly confusing to the regular visitor. Most likely
the reason lies in the way he theorised over Cézanne’s work. He em-
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phasised its ‘decorative’ and synthetic nature, which made Fry seri-
ously consider him and Gauguin as ‘proto-Byzantines’ in his earlier
writings (Verdi 2009, 544). The appeal to the Byzantine and Scythian
roots and generally primitivist aesthetic among Russian artists like
Natalia Goncharova and Nicholas Roerich surely seemed persuasive
to Fry, as they conformed to the expectation of the public for Orien-
tal and archaic imagery from Russian arts (Protopopova 2008, 90)
and fit the idea of Byzantine cherished by Fry and his circle.*® Be-
ing more of an aesthetic category than a real historical reference, it
helped him articulate the cause of the transcendent value that unit-
ed the great art of the past with the great art of the day and trans-
late it into his exhibitions and criticism.

4  Modernist Canons and the Use of History

Overall, as much as these two exhibitions varied in approach, both
tentatively sought to present a systematic overview of the latest ar-
tistic phenomena, which were then mainly marketed by private deal-
ers. They emphasised a coherent development of modern art by giv-
ing it an international outlook and addressed similar, although often
contradictory problems, such as defining the tradition that contem-
porary art succeeded and the role of decorative potential in the arts.
At the time a critically elaborated canon could have an immediate
impact on both the work of contemporary artists and the flow of the
aesthetic thought. What was truly innovative about both of them was
that they were characterised by resourceful use of history, although
they had some important precursors, such as the Vienna Secession
of 1903 (Jensen 1996, 3), to which Meier-Graefe, incidentally, served
as an advisor. It celebrated Impressionism in a retrospective display
while it was not yet canonical, tracing its roots to Tintoretto and Ve-
lazquez, among other artists, who were shown as the ‘great forebears
of Impressionism’ (Huemer 2018).

Both exhibitions were commercial and rhetorical tools were cru-
cial to positioning the art they promoted in a way that would line up
its legitimising ancestry. In the case of Fry’s project, it was evident
that his version of the modern movement was constituted by a denial
of Impressionism. It was instead something that had to be overcome,
probably because it was getting increasingly ‘institutionalised’ by

20 Byzantine art was a shared fascination of the Bloomsbury Group and served as an
important element in their theories of aesthetic modernism, a forebear of its sincere,
i.e., non-imitative expressive means. See Berkowitz 2018.
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Jjuste milieu settings like the New English Art Club.** Meanwhile, at
the Sonderbund exhibition, the term ‘expressionist painters’, inter-
estingly, was applied to both German and international artists and
virtually emphasised the defiance to the Impressionistic language
and a dialogue with the art of remote epochs (Washton Long 1995,
16). In comparison to Sonderbund, the 1912 London exhibition, in a
closer look, seems even less credible as envisioning a global picture
of progressive art because of its major link to national schools as the
main critical category (Jensen 2012). Still, one can surely admit that,
despite this, both of them contributed immensely to the diffusion, by
museums and the art historical discipline, of the pattern according
to which modernism was a straightforward and universal process.
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Abstract What kind of entities are works of art from an ontological point of view?
This question has become canonical in the framework of analytic philosophy. One way
of answering the puzzle seemed to be conclusive. It is the hypothesis that all, or the
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1 Introduzione

Che cosa sono le opere d’arte? A partire dagli anni Cinquanta dello scorso
secolo, un numero sempre crescente di filosofi piu 0 meno vicini alla galas-
sia analitica si & dato il compito di rispondere a questa domanda. Determi-
nare con quale genere di entita ontologiche si identifichino i tantissimi feno-
meni che riconosciamo come artisticamente rilevanti e diventato percio uno

degli scopi che caratterizzano I'Estetica contemporanea.

; Quaderni di Venezia Arti 4
ISBN [ebook] 978-88-6969-462-2 | ISBN [print] 978-88-6969-463-9
Edizioni
Ca'Foscari Open access 277

Published 2020-12-22
©2020 @@ Creative Commons 4.0 Attribution alone
DOI110.30687/978-88-6969-462-2/014



Francesco Ragazzi
Tra il foglio vuoto e lo schermo. Type e token alla prova dell’arte post-mediale

La difficolta nel rispondere alla domanda, lo si vedra anche nel cor-
so di queste pagine, sta nell’estrema varieta di forme con cui le arti
si sono evolute nel tempo. Proprio questa varieta & stata considera-
ta il fattore che ha impedito di definire in modo univoco e condivi-
so la nozione di arte. Si potrebbe anzi dire che proprio il fallimento
di un progetto definitorio in senso standard abbia spostato l'atten-
zione di alcuni filosofi dai problemi legati al concetto generale di ar-
te verso le questioni relative alla natura degli oggetti che intuitiva-
mente comprendiamo sotto di esso. Interrogarsi sull'ontologia degli
artefatti piuttosto che sulla nozione di arte e stato, per alcuni, una
strategia utile a individuare condizioni almeno necessarie affinché
qualcosa sia considerato artisticamente rilevante pur in mancanza
di condizioni che siano allo stesso tempo necessarie e sufficienti (co-
si ad esempio Wollheim [1968] 2015; Margolis 1965).

Curiosamente, il dibattito che si & generato ha preso una piega non
dissimile da quel Les beaux arts réduits a un méme principe che 1'a-
bate Charles Batteux scrisse nel 1746 e che molti considerano il pri-
mo tentativo moderno di definire il sistema delle arti nella sua inte-
rezza. Nell'uno e nell’altro caso infatti, a una buona teoria si chiede
di descrivere i generi di entita che tradizionalmente riconosciamo
come arte - pittura, scultura, letteratura, teatro, etc. - unificando-
li sotto uno o pochi principi e categorie generali (Thomasson 2004).
Se pero 'abate Batteux utilizzava un principio funzionale per clas-
sificare i fenomeni artistici - il principio secondo cui tutti gli oggetti
d’arte sono imitazioni pilt 0 meno riuscite del bello naturale - la mag-
gior parte dei filosofi analitici ha adottato criteri piu propri di un’on-
tologia descrittiva e non valutativa.*

La domanda circa la natura ontologica delle opere d’arte ha avu-
to nel corso degli anni diverse risposte, tanto che per cercare di ri-
solvere il dilemma sono state utilizzate tutte o quasi le categorie a
disposizione: dai particolari ai generi, alle classi e cosi via. Tra tutte
le soluzioni proposte pero, ce n’é una che per molto tempo & sembra-
ta particolarmente efficace: quella secondo cui tutte o un gran nu-
mero di opere d’arte sarebbero identificabili come type di token, ti-
pi astratti incorporati in occorrenze concrete.

L'uso delle categorie type e token é diventato in qualche modo ca-
nonico nella filosofia analitica dell’arte. E questa canonicita e evi-
dente considerando non solo la mole di autori che hanno utilizzato
questo binomio nelle proprie teorie (Stevenson 1957, 1958; Meager
1958; Margolis 1958, 1959; Khatchadourian 1960; Wollheim [1968]
2015; Dipert 1993; Davies 2004), ma anche considerando i molti an-
ni che separano i primi tentativi di confutazione (Bacharach 1971)
dagli ultimi (Rohrbaugh 2003). Inoltre, interi capitoli o ampi para-

1 Peruna chiarificazione di cosa siintenda per principio funzionale, rinvio a Davies 1991.
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grafi sul tema compaiono nei principali manuali di Estetica a orien-
tamento analitico pubblicati negli ultimi vent’anni (Levinson 2003;
Kivy 2004; D’Angelo 2008).

Nella prima parte di questo saggio traccero brevemente la storia
di come le categorie type e token sono passate dall’essere strumen-
ti semiotici al diventare il perno di teorie ontologiche. Particolare
attenzione verra data alle ragioni che hanno garantito 'affermazio-
ne di tali teorie nel panorama analitico. Il motivo principale di un
simile successo sara trovato nel fatto che I'uso del binomio type-to-
ken ¢ in grado di fornire un principio di individuazione e distinzione
a ciascuno dei generi tradizionalmente inclusi nel sistema dell’arte.
Nella seconda parte dell’articolo descrivero invece alcune esperien-
ze artistiche recenti che si sono gradualmente discostate da que-
sta visione - che potremmo chiamare mediale - del sistema dell’ar-
te, generando formati nuovi rispetto a quelli gia esistenti e codificati.
Attraverso di loro verifichero l'efficacia della teoria nel contesto con-
temporaneo. Considerero criticamente 1'idea che & spesso alla base
dell’'uso del binomio type-token in ambito artistico: la convinzione che
l'arte sia distinta in generi o media aventi caratteristiche ontologiche
stabilite. Nella parte conclusiva del mio testo, infine, proporro una
concezione delle categorie type e token che mi pare meglio adattar-
si allo stato dell’arte nell’epoca contemporanea. La mia proposta sa-
ra di ripensare l'origine pragmatista dell'uso di questo binomio nel-
la filosofia analitica dell’arte.

2  Dallasemiotica all’ontologia

La storia delle categorie type e token & di per sé piuttosto breve. Il
primo a introdurle in filosofia fu Charles S. Peirce, in un saggio dal ti-
tolo Prolegomena to an Apology for Pragmaticism (1906), un compen-
dio delle teorie semiotiche dell’autore. Nell’articolo, per prima cosa, il
filosofo ci avverte che quella fondata sulla coppia categoriale type-to-
ken e I'unica classificazione, tra dieci possibili, utile a chiarire la na-
tura stessa dei segni. Le altre servono invece a definire la relazione
dei segni con gli oggetti (dynamical objects) cui essi si sostituiscono.

Sebbene I'esempio che Peirce utilizzera per illustrare la distinzio-
ne coinvolga solo i segni linguistici, secondo il filosofo anche tutti gli
altri generi di segno posseggono la doppia natura di type e token. Ma
lasciamo che sia I’esempio stesso a guidarci:

Una maniera comune di valutare la quantita di materia in un ma-
noscritto o in un libro stampato consiste nel contarne il numero
di parole. In media ci saranno circa venti ‘the’ in una pagina, che
appunto contano come venti parole. Pero in un altro senso della
parola ‘parola’ c’e solo un ‘the’ nella lingua inglese; ed e impossi-
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bile che questa parola giaccia visibile su una pagina o sia pronun-
ciata da qualsivoglia voce. (Peirce 1906, 505; trad. dell’Autore)

Come il passo citato evidenzia, esistono due modi di considerare un
segno. Da un lato il segno potra essere contato come un oggetto o
evento singolo concretamente presente alla nostra percezione, mentre
dall’altro esso sara compreso come quella singola entita astratta che
si ripete piu volte incarnandosi in diverse occorrenze concrete. Nel
primo caso il segno & definito token, mentre nel secondo caso lo stes-
so segno & definito type. E questa doppia natura a rendere possibile,
per esempio, il principio economico e ricorsivo dei codici linguistici.

Type e token sono dipendenti 'uno dall’altro. Un tipo deve esse-
re incarnato in almeno una occorrenza concreta per poter essere
espresso e pensato, viceversa sara solo in relazione al type corrispon-
dente che uno o piu token prenderanno un significato determinato. La
relazione si configura in questo modo perché tipi e occorrenze han-
no, secondo il quadro teorico di Peirce, statuti ontologici distinti. I
token sono le uniche unita a esistere in senso proprio. I type invece,
pur essendo reali, non hanno alcuna esistenza. Infatti, in opposizio-
ne sia a una concezione mentalista che platonista dei segni, Peirce
ritiene che i tipi non siano né stati mentali né enti universali, ma re-
gole di denotazione che si fondano su associazioni abituali. Nel ca-
so del linguaggio, queste associazioni sono determinate socialmen-
te e sono caratterizzate quindi da un certo grado di convenzionalita.

Un terzo elemento si aggiunge infine alla diade cosi costituita. Si
tratta del tono (Tone), che Peirce definisce come una caratteristica
significante indeterminata del segno. E un tono, ad esempio, la par-
ticolare inflessione della voce che un parlante adotta nel pronuncia-
re una frase. Sebbene il filosofo non se ne accorga o non lo dichiari,
e proprio questo terzo carattere a rendere piu complessa l'identifica-
zione dei type e dei token. Un token come «Si, certo!» detto ironica-
mente non potra essere ricondotto allo stesso type di un «Si, certo!»
affermato con assoluta sincerita: sebbene abbiano una forma iden-
tica, le due esclamazioni veicolano significati opposti.? Nonostante
l'importanza pragmatica del tono - basti pensare alla nozione di for-
za illocutoria in Austin (1962) - I'elemento verra di fatto espunto da
tutte le filosofie dell’arte ispirate alle categorie della semiotica peir-
ciana, non senza generare qualche difficolta.

Nell’accezione di Peirce possono essere considerati segni non so-
lo le singole parole, ma anche i testi presi nella loro interezza. E pro-
prio a partire da questa considerazione che Charles Stevenson utiliz-
z0 per primo type e token nel campo della filosofia dell’arte. Nel suo

2 Per un’analisi critica della distinzione type-token nella teoria semiotica di Peirce,
si veda Hilpinen 2012.
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On What Is a Poem (1957), il filosofo applico le due categorie per de-
finire il rapporto che un componimento letterario intrattiene con le
sue diverse espressioni e traduzioni. Seguendo la semiotica di Peir-
ce, osserva Stevenson, 'identita di una poesia puo essere identifica-
ta da una sequenza ordinata e significante di parole, le quali si in-
carneranno a loro volta in occorrenze di diversa natura: manoscritto,
stampa su pagina, recitazione orale, e cosi via. La sequenza stabilita,
che consiste appunto in una regola di successione, equivale nel suo
complesso alla poesia-type, mentre le diverse forme che la esprimo-
no materialmente saranno identificate come i suoi token.

A questo livello di analisi, Stevenson sembra abbracciare una con-
cezione fonologico-ortografica del rapporto tra type e token (Kaplan
1990, 95-8). L'identita delle varie espressioni di uno stesso componi-
mento letterario sara data infatti dal rispetto di una certa sequenza
di suoni o lettere associate a un significato.

A questo stadio, la teoria sembra descrivere bene quelle che so-
no le comuni concezioni e pratiche sociali riguardo le arti letterarie.
Cio e evidente soprattutto nel caso della poesia, dove rispettare pe-
dissequamente una certa successione di parole sembra essere fon-
damentale: buona parte dell'interesse che i versi poetici suscitano e
dovuta al loro ritmo, alla loro metrica. Seguendo questa concezione
pero, un problema sorge se si considera il fenomeno della traduzio-
ne. Tradotta in lingua straniera infatti, la sequenza ritmica delle sil-
labe che formano una poesia non puo essere rispettata. Va quindi a
cadere il principio di identita che lega quella poesia con tutte le sue
versioni non in lingua originale. Si genera cosl un paradosso: accet-
tando la teoria, saremmo costretti a considerare ogni traduzione co-
me un’opera originale - il che sarebbe assurdo se consideriamo quelli
che sono i nostri costumi sociali. Per ovviare alla difficolta, Steven-
son introduce allora una nuova categoria semiotica: il megatype, che
consiste in una regola meno stringente di identificazione dei token.
Tale regola e infatti fondata solo sul significato di un testo e non sul-
le sue caratteristiche formali. Le versioni inglesi, arabe o giappone-
si di una poesia di Petrarca saranno quindi considerate tutte occor-
renze di uno stesso megatipo, veicolando esse lo stesso significato
del componimento originale ma non gli stessi fonemi.

Com’e gia possibile vedere nel caso della letteratura, la comples-
sita e una certa componente di convenzionalita delle pratiche sociali
umane rendono impossibile un’applicazione semplicistica o meccani-
ca delle categorie peirciane. Questo e ancora pil vero se si prendono
in esame quelle teorie che estendono 'uso di type e token da un lato
al sistema generale delle arti e dall’altro all’ontologia.

Lo spostamento del binomio peirciano dalla semiotica all’'ontolo-
gia e dovuto in particolare a due filosofi che tra la fine degli anni Cin-
quanta e la fine dei Sessanta gettarono le basi per il dibattito che si
articolo nei decenni successivi. Senza un saggio influente come The
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Identity of a Work of Art di Margolis (1959) o un libro come Art and
Its Objects di Wollheim ([1968] 2015) la filosofia analitica dell’arte
non sarebbe stata la stessa.

Nel suo articolo del 1959 Margolis critica direttamente le posizio-
ni di Stevenson, imputando loro una costitutiva inefficacia nel distin-
guere opere d’arte vere e proprie da altri generi di fenomeni testuali.
La difficolta sorge proprio a causa della natura solo semiotica della
teoria contestata. Infatti, fondandosi esclusivamente su un principio
di identita semantico-formale, essa non comprende i componimenti
letterari come oggetti di interesse estetico ma solo come sequenze
fonetiche significanti. In questo senso, 1'uso delle categorie type e
token non e dirimente nel differenziare un testo letterario da un in-
sieme qualsiasi di parole.

Cio che Margolis crede manchi alla teoria di Stevenson & l'afferma-
zione del carattere necessariamente intenzionale delle opere d’arte.
Secondo il filosofo, quando noi guardiamo un artefatto non vi ricono-
sciamo solo una forma significante, bensi un medium cui attribuire
un certo progetto estetico (aesthetic design). Tale riconoscimento,
specifichera Margolis in un saggio successivo (1977), & reso possibi-
le dal fatto che 'oggetto in questione, senza modificare le proprie ca-
ratteristiche materiali, acquista nuove proprieta culturali se messo
in relazione con altri oggetti e comportamenti umani. Il fatto stesso
che Marcel Duchamp, per esempio, si limiti a presentare un badile
come una scultura,® fa emergere dall’attrezzo attributi che non sono
riconducibili alla sua mera cosalita.

Per Margolis ogni opera d’arte si compone di un type - un ente
astratto culturalmente determinato - il quale & espresso da uno o piu
token, cioé insiemi di proprieta intelligibili e artisticamente rilevanti
che si incarnano in oggetti o fenomeni naturali. Due sono gli aspet-
ti originali di questa concezione. Da un lato c’e il fatto che il token
non si identifica mai direttamente con l'oggetto materiale, ma costi-
tuisce un’entita gia artisticamente individuata: come nella semioti-
ca di Peirce, sebbene solo l'oggetto esista fisicamente, l'insieme delle
proprieta che emerge da esso e reale e non riducibile ai suoi attri-
buti materiali. Dall’altro lato c’é I'idea che 'identita del type dipen-
da da comportamenti e abitudini sociali. In questo senso il type ha
certamente un valore normativo nella determinazione dei token di
un’opera d’arte, ma questo valore e sempre relativo a una certa re-
te di relazioni culturali: puo quindi cambiare nel corso della storia.

Se Joseph Margolis € il capostipite di una visione emergentista
dell’'opera d’arte, piu difficile stabilire in che modo Richard Wollheim
definisca il binomio type e token nella propria filosofia. Poiché in Art

3 Marcel Duchamp, In Advance of the Broken Arm, pala da neve in legno e ferro gal-
vanizzato, 132 x 35 cm, 1915.
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and Its Objects le due categorie sono introdotte per esclusione di al-
tre entita ontologiche, si dovra cercare altrove per farsi un'idea piu
precisa.

In un saggio di poco precedente intitolato Minimal Art (1965), il filo-
sofo inglese considera l'ipotesi che uno scrittore cerchi di far passare
per poesia un foglio di carta del tutto bianco. Wollheim rifiuta catego-
ricamente questa possibilita, sostenendo che se una poesia del genere
fosse accettata come valida si sarebbe costretti a riconoscere come oc-
correnza di quella poesia qualsiasi foglio bianco sia stato prodotto suc-
cessivamente a essa - il che sarebbe controintuitivo. Ma 'esperimen-
to mentale non finisce qui. Continua Wollheim: se invece di proporre
l'opera-foglio come poesia l'artista l'avesse concepita come una scul-
tura, questa si avrebbe potuto essere contata a tutti gli effetti nel no-
vero delle opere d’arte. La ragione di cio starebbe nel fatto che quello
specifico foglio bianco, in quanto artefatto scultoreo, sarebbe inequi-
vocabilmente individuato come la sola occorrenza valida dell'opera.

Da questo breve esperimento mentale si capisce meglio quale na-
tura Wollheim pensa abbiano i type e i token che identificano le opere
d’arte. Nel caso delle arti letterarie, i type sono pensati come entita
formali del tutto astratte, cioe radicalmente separate da ogni situa-
zione contestuale. E proprio per questo motivo che l'ipotesi del fo-
glio bianco come poesia & giudicata assurda. E infatti I'identificazio-
ne di un certo type con l'insieme delle proprieta essenziali di tutte
le sue occorrenze valide - separate quindi da ogni contesto contin-
gente - l'unica ragione per cui, accettando di considerare poesia un
foglio bianco, saremmo anche costretti ad accettare qualunque pa-
gina bianca prodotta dopo di esso come occorrenza valida di quell’o-
pera. Forse, saremmo perfino obbligati a considerare ogni silenzio
come una versione recitata di quel componimento. I token che istan-
ziano type di componimenti letterari non potranno dunque che identi-
ficarsi con strutture testuali percepibili dai sensi. Nel caso delle arti
plastiche invece, le cose diventano piu semplici. L'identita dell’opera
d’arte & data immediatamente dalla struttura materiale dell’oggetto
con cui essa si identifica: il foglio-scultura rimarra 'unico artefatto
vero e proprio in un mondo di semplici pagine vuote.

Secondo Wollheim sono le caratteristiche dei media attraverso cui
€ espresso 1'uno o l'altro genere d’arte a fare la differenza: la ripro-
ducibilita e dunque l'idealita della poesia da un lato, la materialita
di un ready-made dall’altro lato. Cio che non cambia, affinché un ar-
tefatto sia identificato correttamente da un punto di vista ontologi-
co, & l'individuazione di una struttura interna - materiale o immate-
riale - a cui l'artefatto equivalga univocamente.

Come si puo notare gia da queste poche considerazioni, quella
di Richard Wollheim e certamente una visione mediale del sistema
dell’arte. Si fonda cioe sull’idea che la domanda circa la natura onto-
logica dei fenomeni artistici possa essere scomposta in domande me-
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no generali riguardanti la natura dei media tradizionalmente classi-
ficati: «What is a poem? a painting? a piece of music? a sculpture? a
novel?» (Wollheim [1968] 2015, 1). Una visione simile & comune an-
che al pensiero di Joseph Margolis. Quello che le teorie di entrambi
promettono e una tassonomia esaustiva dei generi che contribuisco-
no ad articolare la nozione di arte. Vediamo nel dettaglio.

Si e gia detto che per Wollheim ([1968] 2015) le opere d’arte visiva
non riproducibili si identificano immediatamente con gli oggetti ma-
teriali che le costituiscono. Invece per Margolis (1959) ogni membro
di questa classe di artefatti e individuato da un type a cui corrispon-
de una e una sola occorrenza primaria (prime instance). Si noti bene:
questa & 'unica differenza tra le classificazioni proposte dai due filoso-
fi. Proseguendo con la disamina dei media si incontrano poi le arti let-
terarie, i cui membri posseggono anch’essi occorrenze primarie - nel
caso dei Promessi Sposi, ad esempio, la prima versione manoscritta
del libro, sulla base della quale tutte le altre copie vengono stampate.
Le occorrenze primarie delle opere di letteratura hanno pero un pe-
so ontologico ben diverso da quelle delle arti visive: l'incenerimento
della Gioconda di Da Vinci conservata al Louvre implicherebbe la di-
struzione dell’'opera in quanto tale, mentre cosi non sarebbe se a ve-
nire bruciata fosse solo la prima versione manoscritta dei Promessi
Sposi. Non sono dotate di occorrenze primarie ma di notazioni prima-
rie (prime notation) le opere musicali che siano state trascritte su uno
spartito dal loro autore; si puo tuttavia dare il caso di melodie prive
di notazione, come accade in molte produzioni di musica folk. A par-
tire dalle arti musicali, le tassonomie di Wollheim e Margolis si spin-
gono a catalogare media con un grado sempre maggiore di indetermi-
nazione. Le opere architettoniche possono avere un’ontologia comune
tanto alle arti visive che a quelle letterarie: il Colosseo si identifiche-
ra per esempio con la sola costruzione che si trova nel centro di Ro-
ma, mentre il prototipo di una graziosa villetta a schiera potra esse-
re riprodotto all'infinito e ovunque nel mondo. Anche le opere teatrali
hanno qualcosa in comune coi membri delle arti letterarie: il testo del-
la sceneggiatura di una commedia funzionera come occorrenza pri-
maria dell’'opera; invece tutti gli altri elementi che la costituiranno
saranno lasciati all'interpretazione del regista, dello scenografo, de-
gli attori, etc. Rimangono infine le arti coreutiche, le quali sono dota-
te di metodi notazionali pill vaghi, anch’essi pill aperti all'interpreta-
zione dell’esecutore.

La completezza della classificazione proposta e la capacita de-
scrittiva di tutti i fenomeni artistici standard sono le due caratteri-
stiche che hanno garantito alle teorie type-token di entrare nel ca-
none della filosofia analitica dell’arte. La strada aperta da Margolis
e Wollheim promette infatti di raggiungere due risultati importan-
ti pur nell’assenza di una definizione del concetto di arte. Da un la-
to 'ontologia dei due filosofi permette di adottare un criterio omo-
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geneo di identificazione di tutti gli artefatti esistenti: la natura di
ognuno puo essere ricondotta alla triade formata da tipo, occorren-
za, oggetto o evento fisico. Dall’altro lato, viene individuato un prin-
cipio di differenziazione altrettanto omogeneo: cio che distingue le
opere d’arte visiva, letteraria, musicale, coreutica, e cosi via, & sem-
pre e solo il diverso genere di relazione tra type e token che identifi-
ca ogni membro di ciascuna classe.

Le ontologie di Margolis e Wollheim sembrano descrivere in mo-
do omogeneo e completo tutte le espressioni attraverso cui l'arte si
manifesta. Proprio per questo, anche dopo che le teorie dei due filo-
sofi sono state contestate in taluni o talaltri aspetti, 1'uso delle cate-
gorie type e token & sembrato risolutivo e ha goduto di ampio succes-
so. Almeno fino ai primi anni del Duemila il binomio tipo-occorrenza
e sembrato quello che meglio riusciva a descrivere la nostra quoti-
diana esperienza delle arti. Non bisogna dimenticare tuttavia che le
teorie di Wollheim e Margolis si fondano su due presupposti implici-
ti. Il primo & la convinzione che l'arte sia in effetti divisa in media o
generi e che tale distinzione sia costante nel tempo. Il secondo & che
ciascun medium abbia caratteristiche ontologiche definite: gli arte-
fatti appartenenti a uno stesso genere artistico sono individuati, in
questo quadro teorico, dal medesimo rapporto tra type e relativi to-
ken. La verifica di questi due assunti nel contesto dell’arte degli ul-
timi cinquant’anni sara oggetto dei prossimi paragrafi.

3  Post, No, Meta: i turbamenti del medium

La concezione mediale dell’'arte accettata da Joseph Margolis e Ri-
chard Wollheim si inserisce di certo in una temperie pill ampia. Ho
gia nominato 'abate Batteaux e il suo tentativo di sistematizzare i fe-
nomeni artistici attraverso un principio in grado di accomunarli. Co-
mincia forse da li quell’interrogazione sulle condizioni di possibilita
dei media che ha raggiunto il suo apice nel XX secolo, nell’epoca in cui
I'arte inizio ad assumere forme sempre piu autonome e autoriflessi-
ve. E perd un altro il riferimento pilt pertinente per capire il contesto
storico entro cui I'Estetica analitica si e andata affermando. Impos-
sibile pensare al ruolo che la concezione mediale dell’arte ha giocato
nei Paesi di lingua inglese senza nominare il critico americano Cle-
ment Greenberg. Canonica e infatti la sua interpretazione dell’avan-
guardia come quel momento nella storia dell’arte in cui ogni medium
e arrivato a distinguersi dagli altri per mostrare, da se stesso, le pro-
prie condizioni materiali di esistenza (1939). Secondo Greenberg, per
esempio, l'astrattismo delle opere di Jackson Pollock ebbe la funzione
di smascherare la convenzionalita di ogni rappresentazione prospet-
tica, esibendo la piattezza della superficie pittorica come qualita es-
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senziale propria di ogni dipinto (Greenberg [1960] 1995).* Le tasso-
nomie di Margolis e Wollheim rispondono con categorie ontologiche a
questo genere di impostazione teorica, interrogandosi anch’esse sul-
le condizioni necessarie a rendere opera d’arte un certo oggetto e in-
dividuando un principio di distinzione tra i media. Le teorie dei due
filosofi, d’altra parte, nascono entrambe in un momento storico in cui
Greenberg detiene il monopolio della critica d’arte negli Stati Uniti.
Se dovessi dire quando questo monopolio € terminato, penserei al-
la seconda meta degli anni Settanta. Da un lato perché in quel perio-
do emergono forme d’arte del tutto nuove, che non compaiono nelle
classificazioni tradizionali. Dall’altro lato perché un gruppo di criti-
ciriuniti attorno alla rivista October inizia a rileggere le posizioni di
Greenberg in senso critico. Tra questi Benjamin Buchloh, Hal Foster
e Rosalind Krauss. E in particolare quest’ultima a ripensare il conc-
etto di medium per adattarlo al nuovo scenario dell’arte occidentale.
In una serie di saggi - in Italia raccolti in un volume intitolato Rein-
ventare il medium - Krauss (2005) evidenzia prima di tutto come la
nozione di medium non coincida con le sole caratteristiche fisiche
del supporto materiale in cui l'opera & incorporata, ma includa an-
che proprieta di tipo relazionale. Condizione di possibilita del drip-
ping di Pollock, secondo Krauss (1999, 155-79), non e solo la piattez-
za delle superfici su cui il colore viene fatto sgocciolare, bensi il loro
orientamento nello spazio. L'aspetto finale di Autumn Rythm e ope-
re simili € determinato dal fatto che, nel realizzare le tele, il pittore
non le appoggiasse in verticale su di un cavalletto ma direttamente
sul pavimento, cosi da poterci girare attorno.®
Persino nel caso della pittura, la pili materica tra le arti, il medium
non coincide solo con le caratteristiche fisiche del supporto in cui & in-
corporato ma anche con disposizioni relazionali: nel caso delle tele di
Pollock, I'essere poste in orizzontale piuttosto che in verticale rispet-
to a un piano. Questa scoperta, ci dice ancora Krauss (2005, 2009), &
stata il punto di partenza per il lavoro di molti artisti contemporanei, i
quali hanno iniziato a considerare come medium delle loro opere feno-
meni dalla natura sociale: regole, convenzioni, abitudini, grammatiche.
Per la saggista, l'illustrazione perfetta di questa tendenza & Twen-
ty-six Gasoline Stations, un libro d’artista di Ed Ruscha (1963) che
raccoglie ventisei fotografie in bianco e nero di pompe di benzina.®
Lopera nasce dalla volonta dell’artista di rispettare una specifica re-
gola durante un viaggio in automobile compiuto tra I’'Oklahoma e Los

4 Per una interpretazione in questo senso del pensiero di Greenberg si veda anche
Foster 1996.

5 Jackson Pollock, Autumn Rythm (Number 30), smalto su tela, 267 x 526 cm, 1950.

6 Edward Ruscha, Twenty-six Gasoline Stations, libro d’artista, edizione di 400,
17,9 x 14 cm, 1963.
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Angeles. Mentre il soggetto della serie fotografica & un certo paesag-
gio minore americano, il mezzo tramite cui viene espresso € la nor-
ma impersonale decisa dall’artista. Nel progetto di Ruscha, questa
norma ha la doppia funzione di unire i ventisei scatti del libro e di ri-
spondere alle altrettanto impersonali architetture che sulle pagine
del libro sono rappresentate.

A partire dagli anni Settanta, il concetto di medium non e stato
pero solo riformato e ampliato in senso relazionale. In un altro libro
intitolato Voyage on the North Sea. Art in the Age of the Post-medium
Condition, Krauss (1999) sostiene che con l'affermarsi dell’arte con-
cettuale la nozione stessa di medium sia stata messa in secondo pia-
no e almeno in parte oltrepassata. Gli artisti contemporanei hanno
lavorato sempre meno a svelare la natura di un singolo medium, in-
terrogandosi invece sul significato dell’arte come idea generale. Per-
sonalita come Joseph Kosuth o Marcel Broodthaers hanno oltrepas-
sato la distinzione tra pittura e scultura nelle arti visive, gettando le
basi per la nascita dell’'installazione come genere nuovo e, dal punto
di vista di Greenberg, spurio.

Proprio l'installazione & secondo Krauss il formato che contraddi-
stingue 1'era postmediale poiché non & identificabile con un singolo
medium, bensi con un dispositivo che mette pili media alla volta in
relazioni interdipendenti.” Certo, nessuna delle forme d’arte descrit-
te da Krauss sembra funzionare da controesempio alle tesi di Mar-
golis e Wollheim: anche un’installazione che preveda la compresen-
za di piu media puo essere idealmente distinta in parti che rientrino
nella tassonomia ontologica standard. L'analisi della teorica aiuta pe-
ro a capire almeno due cose. In primo luogo aiuta a osservare come
molti artisti contemporanei, contro Greenberg, abbiano scelto di la-
vorare a forme d’arte che nella classificazione standard sarebbero
pil vicine al teatro o alla danza. Come quest’ultime infatti, le ope-
re postmediali sono identificate in modo piu vago dal punto di vista
ontologico avendo occorrenze spesso determinate da una buona do-
se di interpretazione. In secondo luogo le argomentazioni di Krauss
aiutano a comprendere come ogni medium ecceda le qualita fisiche
del supporto materiale in cui esso si incorpora, estendendosi a ele-
menti di carattere contestuale o relazionale. Questa nuova concezio-
ne del medium contrasta almeno in parte con la teoria di Wollheim,
e in particolare con l'idea che il type di un'opera d’arte sia un’entita
indipendente da ogni contingenza.

La debolezza insita nella concezione di Wollehim diventa evidente
se dal postmediale di Rosalind Krauss ci si sposta a valutare un’al-

7 Rosalind Krauss utilizza 'opera di Marcel Broodthaers intitolata Musée d’art mo-
derne. Département des Aigles (1968-1972) come caso di studio per spiegare le pecu-
liarita dell’arte nell’era postmediale.
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tra classe di artefatti. Questa volta ¢ il poeta e saggista Craig Dwor-
kin ad averli raggruppati sotto un unico nome: quello di no medium.

In un saggio intitolato appunto No Medium, Dworkin (2013) utiliz-
za quest’etichetta per descrive una serie di opere composte di vuo-
ti, pause, cancellazioni e silenzi. Alcuni degli esempi citati nel libro
hanno una somiglianza smaccata con la poesia-pagina bianca che
Wollheim aveva immaginato nel proprio esperimento mentale. Gia nel
primo capitolo Dworkin menziona infatti un cospicuo numero di opere
letterarie fatte solo da fogli lasciati intonsi in maggiore o minor quan-
tita. Una bibliografia minima di questa antiletteratura comprende:
Jiri Valoch, Book About Nothing (1970); Barrie Nichol, A Condensed
History of Nothing (1970); Idris Shah, The Book of the Book (1969); Ed
Sanders, A Valorium Edition of the Entire Extant Works of Thales! The
Famous Milesian Poet, Philosopher, Physicist, Mathematician, Cosmo-
logist, Urstoff-Freak, Absent-Minded Professor and Madman (1964).
Casi del tutto analoghi sono inoltre presenti nelle altre arti. Tra tut-
ti si ricordera la celeberrima 4'33” (1952) di John Cage: un’opera mu-
sicale che nonostante sia fatta solo di pause consta di tre movimen-
ti, differenti versioni dal vivo, registrazioni e spartiti.®

Poiché queste opere esistono e sono comunemente accettate come
arte, per forza di cose esse rappresentano altrettanti controesempi
alla teoria di Richard Wollheim. L'evidenza della loro realta ci obbli-
ga a ripensare la natura del type che il filosofo ritiene vera e forse
anche I'impostazione mediale della sua teoria. Ma come?

Dworkin non & un pensatore analitico e mentre scrive non entra
nel merito dello specifico dibattito di cui mi sto occupando ora. Tut-
tavia l'autore sembra indicare una strada alternativa tanto a Gre-
enberg quanto a Wollheim quando enfatizza la dimensione sociale e
plurale dell’arte:

Nessun medium puo essere considerato in se stesso. I media
(sempre e necessariamente multipli) diventano comprensibili so-
lo nel contesto sociale perché non sono cose ma attivita: commer-
ciali, comunicative e sempre interpretative (Dworkin 2013, 28;
trad. dell’Autore)

Naturalmente, anche nell’ambito della filosofia analitica non sono
passati inosservati i cambiamenti che a diversi livelli sono avvenuti
nell’arte dagli anni Settanta in avanti. Sono due in particolare i ten-
tativi di riformare il sistema teorico di Wollheim che mi sembrano
cercare di comprendere i fenomeni artistici come risultati di un’atti-
vita. Entrambi si muovono pero in una prospettiva anti-contestuali-
sta e dunque opposta a quella di Dworkin.

8 Per una breve storia dell’opera e delle sue versioni si veda Dworkin 2013, 143.
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Il primo tentativo a cui penso, che in realta € il pili recente, & quel-
lo formulato da Gregory Currie (1989) e successivamente ripreso da
David Davies (2004) con argomentazioni diverse ma connesse. I due
filosofi sostengono che le opere d’arte non siano da identificare con
gli oggetti o gli eventi che materialmente si incontrano in un museo,
a un concerto o tra le pagine di un libro. Al contrario, le manifesta-
zioni fisiche di qualunque opera sono secondo entrambi il risultato
di una catena di azioni. E solo questa catena causale a essere a tut-
ti gli effetti l'opera d’arte, non altro.

La differenza tra le argomentazioni di Currie e Davies € una, ma
sostanziale, e riguarda lo statuto ontologico dei fenomeni artistici co-
sl intesi. Mentre il primo considera l'insieme ordinato di azioni co-
me un’entita astratta e atemporale (action-type) che poi siincarna in
una o piu occorrenze, invece il secondo ritiene che le azioni da iden-
tificare con una certa opera siano quelle svolte dall’artista (action-
token) che possono poi essere idealmente replicate.

Entrambe le versioni della teoria hanno dei punti deboli che mi
sembrano difficilmente aggirabili.® Tra tutti ne cito uno. Come osser-
va Thomasson (2004, 83-8) le ipotesi di Currie e Davies richiedono
di abbandonare radicalmente la concezione oggi condivisa di cosa
sia un’opera d’arte. Quando siamo davanti a un quadro, per esempio,
non vediamo la serie di azioni che il pittore ha compiuto per realiz-
zare l'oggetto, ma una tela bagnata dal colore. Se quindi accettassi-
mo l'idea che tutte le opere d’arte sono un insieme ordinato di attivi-
ta, saremmo costretti a pensare alla tela solo come a un indice delle
azioni che, loro si, siidentificherebbero con l'opera d’arte. Sposando
la posizione di Currie e Davies saremmo costretti a credere di non
vedere di fronte a noi l'opera in sé e per sé, bensi l'oggetto attraver-
so cui ricostruirla inferenzialmente (Levinson 1992, 216-17). Sarem-
mo insomma costretti a rinunciare all'idea che I'arte possa essere
percepita direttamente.

Il secondo tentativo di pensare gli artefatti come risultato di un’at-
tivita e quello che fa Wolterstorff (1975) mentre cerca di riformare le
tesi di Margolis e Wollheim. L'ontologia dell’arte che il filosofo pro-
pone e certamente tra gli edifici teorici piu articolati che il pensiero
analitico abbia saputo formulare in questo campo. Per parte mia cer-
chero solamente di illustrare come l'autore provi a risolvere il pro-
blema della poesia-pagina bianca che ha messo in scacco l'ipotesi del
type come entita astratta.

Wolterstorff parte dal constatare che secondo la teoria di Wollheim
un type condivide con i propri token le proprieta fondamentali dell’o-
pera con cui esso si identifica (e viceversa). Com’e affermato in Art
and Its Objects infatti, questa sarebbe la caratteristica che distingue

9 Peruna critica articolata alla teoria di Currie siveda lo stesso Davies (2004, 127-45).
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tipi e occorrenze da tutte le altre categorie ontologiche standard co-
me generi ed esempi, classi ed elementi (Wollheim [1968] 2015, 49).
Contro questa concezione, Wolterstorff oppone i molti casi in cui oc-
correnze valide di un certo type non condividono con esso alcune o
molte di queste proprieta necessarie. Per esempio, una sinfonia di
Mozart suonata particolarmente male o canticchiata a mezza voce
avra poco in comune con l'esecuzione ideale di quella stessa sinfo-
nia. O ancora: mentre dal punto di vista del type e necessario che la
sinfonia cominci con una certa nota, dal punto di vista dei token puo
darsi che certe esecuzioni dello stesso brano inizino per errore con
una nota diversa. Dall’esistenza di fenomeni come questi, prosegue
il filosofo, si dovra desumere che un certo type non & individuato dal-
le proprieta necessarie che sono condivise tra tutte le sue occorren-
ze, bensi da quei predicati che sono attribuibili necessariamente al-
le sole occorrenze ben formate (properly formed tokens). Individuare
il type in termini di predicati e non di proprieta significa per Wol-
terstorff comprendere tale entita come un genere normativo (norm
kind) che include tra i suoi esempi le occorrenze corrette dell’ope-
ra con cui esso si identifica (Wolterstorff 1975, 131). Sulla base della
normativita del type sara quindi possibile stabilire la maggiore o mi-
nore correttezza di tutte le occorrenze relative a una stessa opera.

Veniamo ora alla poesia-pagina bianca. Come si ricordera, la diffi-
colta di Wollheim nel trattare questo caso emerge perché il filosofo
concepisce il type come un’entita separata da ogni contingenza. Non
avendo quel componimento letterario una struttura linguistica, la te-
oria di Wollheim non ¢ in grado di attribuire all’'opera le proprieta
contestuali che distinguono le sue occorrenze valide da un semplice
foglio vuoto. Wolterstorff invece, pur concependo il type come astrat-
to, lo identifica con il genere che include tutte le occorrenze corrette
di quella certa opera. Sebbene la poesia-pagina bianca non possieda
struttura linguistica, tutte le occorrenze valide del componimento
letterario possiedono criteri di correttezza che le identificano come
tali. E un token valido della poesia un foglio vuoto che sia intenzio-
nalmente pubblicato da una casa editrice, o inserito in un’antologia,
0 ancora recitato in silenzio a un festival di letteratura, etc; non & un
token valido della poesia il foglio lasciato nel carrello di una stam-
pante, o inserito in una risma venduta in cartoleria, o appartenente
a un quaderno appena iniziato, etc.

Grazie a questa capacita di enunciare un criterio formale di corret-
tezza, la teoria di Wolterstorff risulta vincente su quella di Wollheim.
Ora pero, al di la del formalismo, rimane da chiedersi come venga sta-
bilito quali siano le occorrenze corrette di un certo artefatto. Secon-
do il filosofo l'operazione si articola in due fasi (1975, 136). In primo
luogo l'autore dell’opera deve determinare le condizioni di correttez-
za che ritiene valide per cio che sta creando. In secondo luogo dovra
certificare che tali condizioni siano proprio quelle che desidera per
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l'opera che ha creato. Un compositore, per esempio, puo registrare
le sue volonta su uno spartito, ma puo anche scegliere modi pill va-
ghi per svolgere la stessa attivita. Entrambe le fasi sono comunque
condizionate dallo stato dell’arte in cui l'artista si trova a produrre
la propria opera: egli non potra stabilire condizioni di correttezza
che siano impossibili da rispettare nel momento in cui le determina.

Cosi come Currie e Davies, anche Wolterstorff cerca di ancorare
la stabilita ontologica di un'opera d’arte a una qualche forma di at-
tivita. Tale attivita € pero concepita unicamente come quella eserci-
tata dal soggetto che crea l'artefatto. A differenza di cio che pensa
Wolterstorff, vorrei ora mostrare come la validita di un’occorrenza
di una certa opera d’arte abbia a che fare con un processo collettivo
pil che individuale, storico piu che puntuale. Sebbene l'artista ab-
bia un ruolo fondamentale nel determinare le modalita di esisten-
za di cio che produce, alcuni fenomeni recenti mi spingono infatti a
credere che egli (o ella) non sia 'unico attore che partecipa al gioco.

Che un’opera d’arte veda individuato il proprio statuto ontologi-
co non solo nel momento della propria creazione ma anche nel tem-
po futuro della propria trasmissione ai posteri mi sembra provato da
alcuni processi storici che riguardano l'avvento di internet e le tra-
sformazioni che esso ha causato nel campo della produzione audiovi-
siva. Dal punto di vista della nostra classificazione, internet sembra
infatti essere una tecnologia del tutto particolare. Per prima cosa,
proprio come le installazioni studiate da Krauss, anche il web per-
mette la compresenza di piu media su un unico piano di realta: ba-
sti pensare alla homepage di un quotidiano online dove convivono,
competono e si supportano reciprocamente testi, fotografie, grafici,
video e cosi via. Se usato per fare arte, internet puo essere quindi il
luogo di convergenza e forse di collasso dell’intero sistema dei me-
dia tradizionali. E certamente un’entitd postmediale. Non & tuttavia
solo il carattere sincronico a rendere internet diverso. Come ha no-
tato Manovich (2013), una seconda caratteristica che contraddistin-
gue la rete e quella di implicare la traduzione di tutti gli altri media
preesistenti in un nuovo codice: il codice binario del linguaggio digi-
tale. Proprio grazie a questa qualita, sostiene ancora Manovich, in-
ternet puo essere definito come un metamedium, un medium in gra-
do di comprendere e assorbire tutti gli altri in un nuovo e omogeneo
ambiente linguistico.

Il carattere metamediale di internet ha avuto senza dubbio un im-
patto particolare sul modo di vivere 'esperienza cinematografica. Per
prima cosa, opere che prima erano disponibili solo in pellicola sono
state tradotte in formati digitali, i quali sono considerati dal pubbli-
co di oggi del tutto equivalenti ai loro predecessori analogici. Inol-
tre, la moltiplicazione delle piattaforme dove fruire i film ha fatto si
che il grande schermo e la sala venissero considerati elementi sem-
pre meno costitutivi dell’esperienza cinematografica. Infine, I'imme-
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diata disponibilita e la malleabilita delle opere digitalizzate hanno
reso normali e diffuse le pratiche di citazione e remix. Tutti questi
cambiamenti hanno avuto degli effetti sulla definizione del cinema
come genere d’arte e di intrattenimento. Un segno tangibile di que-
sti effetti nel discorso pubblico e il dibattito che ha segnato le recen-
ti edizioni dei principali festival internazionali: sono ammissibili o
meno in concorso le opere audiovisive che siano state prodotte per
Netflix senza prima passare dalla sala cinematografica?*’

Le trasformazioni che sono avvenute nel cinema come genere e
apparato produttivo hanno, io credo, delle implicazioni non solo a li-
vello sociale ma anche a livello ontologico. Come abbiamo appena
visto, la transizione dal supporto analogico a quello digitale porta
con sé la necessita di stabilire la validita di un nuovo insieme di oc-
correnze con caratteristiche materiali nuove: ai token di un’opera in
pellicola si affiancheranno ora token che si incarnano in file formato
WMV3 o similari. Ma chi decide della loro correttezza in questo ca-
s0? E qui che la teoria di Wolterstorff mi sembra dimostrare la sua
debolezza. Risulta infatti impossibile che a effettuare la scelta sia il
creatore dell’'opera. Puo darsi il caso, per esempio, che il regista di
un certo film sia morto molti anni prima di vedere attuata la rivolu-
zione digitale. Come avrebbe potuto quindi prendere una decisione
su qualcosa che non poteva nemmeno immaginare?

Un’obiezione a questa critica consiste nel sostenere che, accet-
tando i nuovi formati di una certa opera come validi, non si stia fa-
cendo altro che interpretare la volonta dell’artista: in mancanza di
una specifica indicazione contraria, si suppone che prevalga in lui o
lei la volonta di trasmettere la propria opera piuttosto che la filolo-
gia riguardo le modalita della sua presentazione. Si suppone insom-
ma che le proprieta dell’opera perdute nella transizione dall’analogi-
co al digitale verrebbero giudicate inessenziali. Il cinema, in fin dei
conti, e un genere d’arte riproducibile: come i libri cosi anche i film
si suppone possano transitare da un supporto all’altro senza perde-
re il loro significato.

Ci sono almeno due modi, mi sembra, per rispondere a questa
obiezione. Il primo & sottolineare come molti registi che hanno fat-
to la storia del cinema si siano opposti alla digitalizzazione delle lo-
ro pellicole. Peter Kubelka, padre del cinema strutturale, ha dichia-
rato per esempio che preferirebbe vedere la sua opera estinguersi
piuttosto che cedere alla sua digitalizzazione. Kubelka ritiene infat-
ti essenziali al mezzo cinematografico le qualita formali e materiali
della proiezione in pellicola (Urbano Ragazzi 2018). E dunque impos-
sibile inferire che tutti gli altri film-maker del passato non avrebbero

10 Per una panoramica del rapporto tra Netflix e i pilt importanti festival occidenta-
li, si veda Walters 2020.
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avuto la stessa opinione se avessero avuto la possibilita di esprimer-
si. D’altra parte, & gia successo altre volte che le volonta postume di
un autore non venissero rispettate. In ambito filosofico, Michel Fou-
cault impedi che si pubblicassero suoi saggi autografi dopo la mor-
te, eppure i suoi corsi al College de France - tutti pubblicati postu-
mi - rappresentano oggi una fonte fondamentale e accessibile per
studiare il pensiero del filosofo francese. Al di la degli escamotages
legali attraverso cui la pubblicazione dei corsi fu permessa, la deci-
sione sembra comunque far dipendere lo statuto ontologico dei sag-
gi da considerazioni di tipo assiologico, relative cioé al valore cultu-
rale che viene attribuito a quegli scritti. Lo stesso potrebbe dirsi se
immaginassimo che Georges Mélies resuscitasse apposta per comu-
nicarci la sua contrarieta al cinema digitale. Siamo sicuri che il suo
parere sarebbe sufficiente per modificare pratiche sociali, economi-
che e culturali ormai consolidate?

Allontanandosi dal panorama dei nuovi media, un secondo modo
di rispondere alla critica consiste nell'osservare come l'interpreta-
zione dello statuto ontologico di certi artefatti abbia subito mutazio-
ni anche nell’antichita. Partendo dalle ricerche di Rhys Carpenter,
I'archeologa Sismondo Ridgway (1984) sostiene che la pratica del-
la copia nella cultura romana sia stata per molto tempo fraintesa.
Winkelmann e gli altri autori che inaugurarono lo studio moderno
dell’arte ellenica hanno interpretato le repliche romane della statua-
ria e della pittura greche come forme derivative e minori. Questi pri-
mi archeologi si sono interessati agli artefatti romani considerandoli
solo sostituti imperfetti di opere originali andate perdute. Sull’'onda
di questa convinzione, per almeno due secoli la cultura artistica del
Peloponneso ¢ stata giudicata superiore e popolata da grandi perso-
nalita autoriali, mentre la cultura romana e stata derubricata a sur-
rogato. L'errore di Winkelmann, secondo Ridgway, e stato quello di
aver applicato categorie moderne allo studio dell’arte antica, tanto
da travisare del tutto il senso del fenomeno della copia nel mondo
antico. Dice la studiosa che categorie come quelle di autore o di ori-
ginale acquistarono rilevanza solo a partire dal XV secolo, avendo
invece un valore decisamente relativo se non nullo nel mondo clas-
sico. In questa diversa configurazione del sistema delle arti, conclu-
de Ridgway, pittura e scultura erano considerate generi i cui arte-
fatti possedevano un’identita indipendente dal loro primo creatore:
erano replicabili e adattabili secondo le circostanze. La trasmissio-
ne di una certa forma veniva insomma giudicata il parametro pil ri-
levante nell’identificazione di un’opera d’arte. Originalita e autoria-
lita non erano ancora, per cosi dire, stati inventati.

Le conclusioni a cui arriva Ridgway sono utili alla nostra critica
di Wolterstorff per tre ragioni. Da un lato gli studi dell’archeologa di-
mostrano come la natura ontologica degli artefatti antichi si sia tra-
sformata nel corso della storia, accordandosi di volta in volta a siste-
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mi di pensiero diversi da e successivi a quello di partenza. Dall’altro
lato essi evidenziano come, sebbene l'ontologia originaria degli ar-
tefatti greci e romani sia stata ricostruita, il nostro modo di trattare
quegli stessi oggetti non & cambiato: non li replichiamo liberamen-
te come avrebbero fatto i loro creatori, ma li proteggiamo come ope-
re d’arte uniche e irripetibili secondo il valore etico che attribuia-
mo alla conservazione del passato. Infine, le scoperte di Ridgway ci
spingono a muovere contro Wolterstorff la stessa critica che la stu-
diosa muove contro Winkelmann. Il filosofo decide di ancorare la sta-
bilita ontologica delle opere d’arte alle condizioni imposte dagli ar-
tisti che le hanno realizzate perché prende per assoluto un sistema
di pensiero in cui l'autorialita & considerata un valore fondamenta-
le. Wolterstorff non riesce insomma a riconoscere la relativita stori-
ca delle categorie che utilizza.

4  Ripensareil type

In queste pagine ho cercato di mostrare perché molti filosofi analitici
abbiano creduto che le categorie type e token fossero risolutive nel-
lo spiegare 'ontologia delle opere d’arte. Ho cercato in particolare
di far vedere come 1'uso di questo binomio, almeno in un primo tem-
po, si sia adattato a una concezione mediale dell’arte: una concezio-
ne secondo cui l'arte é I'insieme di diversi media i cui oggetti sareb-
bero a loro volta caratterizzati da proprieta omogenee e distintive.
Nel corso della mia analisi, tuttavia, ho messo in discussione questo
modello, confrontando un ampio ventaglio di teorie analitiche con
opere o fenomeni dell’arte recente che mi sembra possano funziona-
re da altrettanti controesempi. Cio che spero di aver fatto emergere
e che chi si occupa di ontologia dell’arte oggi deve confrontarsi con
uno scenario completamente cambiato, uno scenario in cui il concet-
to stesso di medium & messo in discussione da piu parti e in diversi
modi, sia dai critici d’arte che dagli artisti. La domanda a cui vorrei
rispondere ora & se le categorie type e token possano essere ripen-
sate a partire da questo cambiamento.

Perripensare il ruolo del binomio type-token nell’'ontologia dell’ar-
te vorrei partire dal considerare un’opera che mi sembra tanto I'em-
blema quanto l'apice di un modo di intendere 'arte specifico della
nostra epoca. Si tratta della serie Image Objects, iniziata dall’ame-
ricano Artie Vierkant nel 2011 e tuttora in corso. L'opera ha una ge-
stazione e una forma del tutto particolari.

In principio Image Objects nasce come un file del computer attra-
verso cui Vierkant compone una pittura digitale astratta. Ciascuna
versione del file giudicata interessante dall’artista viene salvata e in
seguito stampata su lastre di alluminio. Alcune lastre sono piatte e
vengono pensate per essere allestite a parete come se fossero dipin-

QuadernidiVeneziaArti4 | 294
Taking and Denying, 277-300



Francesco Ragazzi
Tra il foglio vuoto e lo schermo. Type e token alla prova dell’arte post-mediale

ti o fotografie, altre invece sono piegate in diversi modi e vengono
appoggiate a terra in un modo che le rende simili a tradizionali scul-
ture. Ma non & tutto. Una volta che questi oggetti vengono allestiti
negli spazi di un museo o di una galleria aperta al pubblico, sono fo-
tografati dall’artista o da un professionista con un dispositivo digita-
le. Queste immagini delle opere tuttavia, che sono pubblicate su ri-
viste e piattaforme online, non rappresentano mere documentazioni
di cio che € in mostra: prima di essere diffuse sono a loro volta mo-
dificate dall’artista tramite programmi di elaborazione grafica. L'e-
sperienza dell’esposizione diverge quindi a seconda che il visitato-
re veda l'allestimento dal vivo oppure online. Ci si domanda quale
sia lo statuto di queste fotografie: opere del tutto nuove, riproduzio-
ni, schizzi preparatori o altro ancora? Al di la di quale sia la risposta
pil giusta a questa domanda, i file modificati dall’artista sono stam-
pati ancora una volta su lastre di alluminio, le quali verranno espo-
ste pubblicamente nell’'occasione successiva. Il processo puo conti-
nuare cosi all’infinito.

Attraverso questo complicato processo di produzione Artie Vier-
kant realizza oggetti dall'identita ambigua, ma & lui stesso a indica-
re il modo corretto di interpretare il suo lavoro. In un saggio pubbli-
cato online dal titolo The Image Object Post-Internet I'artista scrive:

Nella temperie Post-Internet, si da per scontato che 'opera d’arte
risieda in egual misura nella versione dell’'oggetto che si incontra
in galleria o in un museo, nelle immagini o altre forme di rappre-
sentazione disseminate su internet e su pubblicazioni cartacee,
nelle copie illecite dell’'oggetto e nelle loro rappresentazioni, nel-
le variazioni prodotte da qualunque altro autore tramite editing o
ricontestualizzazione (Vierkant 2010, 5. Trad. dell’Autore).

Nello stesso saggio Vierkant definisce questa specie di ubiquita
dell’'opera d’arte «mancanza di fissita nella strategia rappresentati-
va» (lack of fixity in representational strategy) e la considera una pro-
prieta di molti oggetti prodotti dalla generazione di artisti di cui an-
che lui fa parte. Post-Internet ¢ esattamente il nome che viene dato
a questa generazione, a chi come Vierkant lavora considerando nor-
male l'esistenza della rete e delle sue dinamiche di produzione e dif-
fusione di contenuti.** Ma cosa ha a che fare questo con le catego-
rie type e token?

Se volessimo definire Image Objects in base al binomio type e to-
ken ci troveremmo davanti a un dilemma. Avremmo infatti la possi-
bilita di scegliere tra diverse opzioni che paiono essere tutte valide.

11 Per un approfondimento del significato dell’espressione Post-Internet, si veda Ar-
chey, Peckham 2014.
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Dapprima potremmo considerare ciascun artefatto esposto da Vier-
kant in museo o in galleria come un singolo oggetto fisico oppure co-
me un tipo individuato da un’unica occorrenza; ciascuna fotografia
ritoccata e pubblicata online sarebbe allora il token di un type di-
stinto dagli altri. Questa prima opzione enfatizzerebbe la somiglianza
che le opere tridimensionali di Vierkant hanno con dipinti e sculture
standard, mentre le fasi online del progetto diventerebbero parago-
nabili a riproduzioni non accurate oppure a bozzetti preparatori. Vo-
lendo invece sottolineare 'aspetto digitale di Image Objects potrem-
mo identificare tutti gli oggetti fisici come occorrenze valide di uno
stesso type, essendo essi il frutto di modifiche allo stesso file. 1l fi-
le sarebbe a quel punto il codice che registra 1'evoluzione nel tempo
del tipo cosi individuato. Infine, in terzo luogo, se preferissimo sot-
tolineare gli aspetti performativi del progetto, potremmo identifica-
re I'opera con un’unica singolarita astratta coincidente con il proces-
so necessario a generare tanto gli oggetti quanto le immagini. Né le
descrizioni di Vierkant, né alcuna caratteristica o proprieta intrinse-
ca ad Image Objects ci spingerebbe a dire con certezza che una del-
le tre opzioni sia assolutamente giusta o sbagliata.

L'opera di Vierkant ci pone in uno stato di indecidibilita. Tuttavia
non utilizzero questa indecisione come prova per rifiutare 1'uso del-
le categorie type e token in ontologia dell’arte. Vorrei invece prova-
re a sfruttare Image Objects come mezzo per aggiornare il modo in
cui intendiamo questa fortunata coppia categoriale.

Per prima cosa osservo che noi possiamo in effetti prendere una
decisione circa il modo di identificare la serie di Vierkant. L'ho fat-
to io stesso nel momento in cui ho enfatizzato taluni o talaltri aspet-
ti dell’'opera per formulare le tre opzioni proposte nel paragrafo pre-
cedente. Implicitamente, anche un gallerista o un curatore fanno la
stessa cosa nel momento in cui scelgono di trattare gli oggetti e le
immagini digitali che Vierkant produce in questo o quest’altro modo.
11 gallerista tendera per esempio a valorizzare l'unicita di ogni sin-
golo oggetto per aumentarne il valore commerciale, mentre l'esper-
to di performance o di arte processuale sara pil interessato a con-
siderare l'intera catena di azioni come un’unita. E dunque la pratica
sociale in cui Image Objects viene presa di volta in volta a definire la
sua identita dal punto di vista ontologico.

Questo stato di cose ha, in secondo luogo, ricadute importanti sul
modo in cui intendiamo tanto la natura del type quanto la definizione
dei token che ad esso si riferiscono. Riconoscere la necessita di con-
siderare la pratica sociale entro cui un’opera € coinvolta al fine di at-
tribuirle un’identita ontologica implica che la definizione della coppia
categoriale type-token debba essere ripensata. Da un lato il type non
potra piu essere visto come una struttura astratta e del tutto separa-
ta dalla contingenza. La sua identita ideale dovra essere invece inte-
sa come relativa, cioé dipendente da una rete di comportamenti col-
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lettivi potenzialmente mutevole nel tempo. Il type in questo senso non
€ piu pensato come un’entita assoluta, ma € piuttosto costruito da un
insieme costante di interazioni sociali. Dall’altro lato, seguendo I'indi-
cazione di Margolis, le occorrenze che si riferiscono a uno stesso tipo
non potranno essere identificate con le sole manifestazioni materiali
in cui si incarnano. Dovranno invece essere pensate come costituite
dalle proprieta relazionali e contestuali che emergono dalla materia
nello spazio sociale. Come abbiamo visto infatti, uno stesso oggetto
incluso in Image Objects puo essere identificato come occorrenza di
un type in molti modi diversi a seconda del punto di vista adottato.

In terzo luogo, definire type e token nella maniera in cui ho appena
fatto credo permetta di comprendere in senso pili radicale la stretta
co-dipendenza delle due categorie. Anche in questo quadro teorico
ciascun tipo mantiene infatti forza normativa rispetto alla validita
delle proprie occorrenze. Tale forza normativa non é pero da inten-
dersi come assoluta. Potra infatti sempre darsi il caso in cui nuovi mo-
di di adoperare quelle stesse occorrenze emergano in un certo con-
testo sociale. Potra per esempio accadere, come immagina Strawson
(1959, 231), che la capacita tecnica di riprodurre dipinti del passato
raggiunga un tale livello di perfezione da rendere la pittura un ge-
nere d’arte riproducibile come la musica o la letteratura. L'emerge-
re di nuove pratiche avra dunque degli effetti sull'identita stessa del
tipo a cui le occorrenze si riferiscono.

In quarto luogo, questa circolarita che si instaura tra le identita
di un tipo e delle sue occorrenze non mi sembra essere viziosa, ma
virtuosa. Implica infatti un continuo sviluppo di proprieta nuove sia
per quanto riguarda il type che per quanto riguarda i relativi token.
La stessa cosa si puo dire inoltre dei diversi media entro cui le opere
d’arte sono classificate. La definizione delle loro caratteristiche on-
tologiche non potra piu essere identificata singolarmente e univoca-
mente come avveniva nel caso del modello proposto da Wollheim, ma
dovra essere raggiunta nella comprensione di pratiche sociali multi-
ple, storiche e interconnesse.

Le conclusioni a cui sono arrivato attraverso l'analisi di Image
Objects non sono in effetti distanti dalle idee che Joseph Margolis ha
espresso in materia di type e token e che ho brevemente riassunto
all'inizio di questo saggio. Anche il filosofo, ben prima e meglio di me,
ha infatti concepito il type come un’entita si astratta ma allo stesso
tempo dipendente da pratiche e abitudini intenzionali e in divenire.
Come osserva Thomasson (2004, 88-91) questa prospettiva ha il pre-
gio di evitare rigide dicotomie circa la natura delle opere d’arte: per
esempio quelle tra platonismo e materialismo o tra realismo e irrea-
lismo. Piu in generale, essa mi sembra recuperare il senso pragma-
tista con cui le categorie type e token sono state pensate in origine.
Mi sembra concepire le opere d’arte come una forma della vita uma-
na, del suo sviluppo, della sua incessante evoluzione.
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Abstract The Italian production company Pasquali e Compagnia adapts the French
writer Gustave Flaubert’s 1862 novel Salammbdé into a ‘$100,000 Spectacle’. Despite
the grandiose production values, a leading character named Spendius is not identified
in the film’s credits. The record of Spendius on film, literally ‘pellicola’ or ‘with a skin’,
continues to dissolve as compressed portions of the film reappear as pixels on YouTube.
This paperanalyses Spendius’ transnational character by situating him in an absent, yet
present spectrum of media.

Keywords Speculative cinema. Postcolonial studies. Film studies. Videographic crit-
icism. YouTube. Italian Studies.

In 2013 a low resolution video appears on YouTube entitled Salambo (Domen-
ico Gaido, 1914) hosted by the Cinemafrica channel.* The video is a digital
moving image file displaying Pasquali e Compagnia’s film from 1914. Salam-
bo features the protagonist Spendius, the first actor of African descent to ap-
pear in the nascent ‘Italian’ film industry. The titular Salambo derives from
the French writer Gustave Flaubert whose 1862 novel bears the same name,
Salammbé. Flaubert’s novel paratextually situates his story with the ancient
historian Polybius and his magnum opus Histories, a work that discusses Medi-

1 Cinemafrica. Salambo (Domenico Gaido, 1914). YouTube, March 20, 2013. https://www.you-
tube.com/watch?v=5AGqLgxJIMI&t=3s.
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terranean events that occur between 264 and 146 BCE. Flaubert trav-
els to Carthage to read the ancient account and adapt the events in-
to his literary realist style which

strives for formal perfection, so the presentation of reality tends
to be neutral, emphasising the values and importance of style as
an objective method of presenting reality. (Kvas 2020, 159)

Such realist literature is often found in early silent cinema, where an
audience’s familiarity with a story aids in the understanding of the
‘new’ medium of film.

This process of adaptation - from history to literature, literature to
cinema, cinema to video - accumulate and distinguish the narrative
as reproducible, ambivalent to the particularities of a medium. These
repetitive, strategic efforts to condition, then recondition, culture
serve as a basis of a Western-based canon. Each passed down narra-
tive desires to fit within a scopic, linear trace, negating many plural,
heterogeneous perspectives. Visualised in the production and repro-
duction of certain bodies in performance, the sense of sight guides
this process, whether by reading or watching the narrative unfold
on screen. As a challenge to this vision, I will trace the absence, yet
presence of Blackness in the character Spendius through Cinemaf-
rica’s readily accessible scenes on YouTube, a pedagogical tool that
further opens access and flattens the locations of the canon (McK-
ittrick 2014). My use of the media platform disrupts the established
reverence of the archive. This institutionally-kept space - usually un-
der lock and key - is a systematic organisation and fundamentally
excludes many knowledges, restricting the potential of information
collection. To conceal this truth, archives are often arranged by ma-
terials and ordered by chronological events to give the effect of ‘ful-
ly’ showing a ‘complete’ ‘history’. YouTube disrupts this process as
Salambo the film transforms into an open source, truncated - and
therefore incomplete - fragment, beginning in medias res. The repro-
duction of the archived film eliminates the need for cinematic ‘whole-
ness’ as well as the other standards of ‘completion’ that are apart of
‘linear’ storytelling.

The film on YouTube video takes on a new title: Salambo (Domenico
Gaido, 1914) - of discussion later in this paper. The video highlights
the role of Spendius who is an unknown actor as he does not appear
in the film’s final credits, which are also absent from the YouTube.
Without his name, the audience cannot differentiate his character and
his personhood. Spendius is bound to his role as an accomplice with
Matho. The two are foes of Carthage, yet Matho is determined to re-
unite with the high priestess Salambo, the daughter of the Carthag-
inian general Hamilcar Barca. The actress Suzanne De Labroy plays
Salambo while Matho is the performance of Mario Guaita-Ausonia.
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Such obtuse crediting stabilises and solidifies the named actors and
actresses as professionals, allowing them to be both recognisable and
traceable. Without this convention, Spendius the actor is both pre-
sent and absent. His personage is solely bound to his performance,
which reenacts a fugitive slave experience from Campania in the Ro-
man Empire. This is not the first time Spendius is designated by place
rather than name. The Ancient Histories of Polybius locate Spendius
as a “slave deserter from the Romans” (Hoyos 2007). This network
of absence points to the iterative, and reiterative, process of naming
and exclusion in Western media.

The repetitive mention of Spendius’ flight “from the Romans” is
timely for the film’s 1914 production. Following the recent Risorgi-
mento and unification of Italy in 1861, the architects of the nation ral-
lied for irredentism by political warfare. Italy united by the idea that
‘lost’ and ‘unredeemed’ territories were a part of the archival histo-
ries and legends that exist in Italy, and thus, should be reclaimed. In
flight ‘from’ the Roman Empire, Spendius absconds notions of fideli-
ty to one’s own patria. As SA Smythe describes:

During the height of Italian nationalism [...] the period of Risor-
gimento, a rallying cry was used by poets and political agitators
who saw Italy as a successor to the Roman Empire and wished to
expand during the “Partition of Africa”. (Smythe 2018, 5)

Italy’s more recent invasion and temporary rank in Libya from 1911
to 1912 clarifies the intentions of the nation to self-define by expan-
sion and possess a ‘fourth shore’.

Director Domenico Gaido excites this legacy of the Italo-Turkish
War, intensifying the internal anxieties that still “haunt” Italy (Welch
2017). The humanist motifs of love and war, transnational loyalty, ca-
maraderie, and heroic bravery produce a ‘contingent’ story of Italy,
offering the potentia (potentials) of an Italian-Libya rather than the
potestas (restrictions) of contemporary national geography (Braidot-
ti 2013, 26). The film is a part of a larger geocinematic practice that
reactivates “the memories, fantasies, and imaginary” of colonial cul-
ture (Lombardi, Romeo 2015, 367). The media expresses familiar, yet
far landscapes with sets of Carthaginian ruins that mirror the sites
found along the surrounding Mediterranean Sea. The oceanic and
arid sets are visual cues for the audience to approximate and stabi-
lise the multiple semblances of Italy. The film’s presentation of a hot,
dry yet warm and wet climate closes the distances between Italy, the
Peninsula, and Carthage, of Northern Africa. Alessandra di Maio de-
scribes this distance as,

the proximity that exists has always existed between Italy and Af-
rica, separated but also united by the Mediterranean and docu-
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mented in legends, myths, histories, even culinary traditions and
visual arts and religion. (Raeymaekers 2017)*

The creation of North African sets is a part of how “the formation of
the modern Italian nation” takes shape “more easily outside of Italy
than within” (Ponzanesi 2012, 53). Italy begins to define its own Ital-
ianness through the totalising discourse of unification - an idea does
more to exclude identities than liberate them.?

Equally apart of this dispersion of Italianness is the distribution
of the silent film Salambo. The dissemination of Salambo acts as yet
another stabilising method in the quest of re-establishing the ties
between the Roman Empire to the Italian nation. Salambo circulat-
ed internationally despite the infancy of both the nation and the cin-
ema. In the United States, the film became known as Salambo, The
$100,000 Spectacle highlighting the grand production values Amer-
icans admired. The film’s retitling, and inter-titles, are a product of
the World Film Corporation, a short-lived American production and
distribution company who played a significant role in early American
cinema. The solicited showing of Salambo in the United States iden-
tifies Americans as supportive allies of colonial media.

The silent nature of the film further aids the distribution of the
film, both in Italy and abroad. The silence deters from the circulat-
ing questione della lingua or the dispute between dialect/multilin-
gualism and the standardisation of Tuscan-Italian. Without audito-
ry communication “the space of the question remains a difficult, but
nevertheless vibrant and defining aspect of Italy’s collective psy-
che” (Nathan 2010, 37).* Lyric-less orchestral music replaces the si-
lence to further help the audience navigate the film. Music also hid
the distracting whirl of the projector, aiding the audiences ability
to transport into the narrative. The accompaniment could vary with
each distributive showing and the sound heard in the YouTube rep-
resentation of Salambo is not the Italian original, but sources from
an American showing.

The film is further removed from its original form as it leaves the
status of a silent film to transform into a digital transcription. This
clarification distinguishes the presence of pixels instead of pellicola,
Italian for ‘with the skin’ and more commonly known as ‘film’. The
reappearance of the silent film on YouTube is a disguised attempt to

2 Alessandra di Maio’s quote derives from a 2014 conference entitled Black Italia at
New York University’s Villa La Pietra lectures.

3 Locus of poststructuralist theory, which to John Simons demonstrates only “the to-
talising effect of theoretical discourse per se”, and “has the effect of closing off think-
ing rather than liberating it” (2002, 66).

4 AsVetri Nathan suggests, the questione of recent emergence remains ‘la questione
dell'immigrazione’, the mirror, or subsequent parallel, of colonialism.
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seem as an old media, however, this is not the case. Instead, the You-
Tube clip does not appear as a “direct representation of the real”,
but is instead, a “representation of a representation” (Altman 2007,
17), a ghost of the past’s moving images. The digital form is familiar,
yet new, emphasising how new technologies, such as digitalisation,
are first measured against previous notions of representative tech-
nology, such as film.

YouTube hosts the silent film under the name Salambo (Domenico
Gaido, 1914). Such retitling distinguishes the priority of naming the
director as if complicit in the 20th century creation of an ‘auteur’ cin-
ema. Alan O’Leary defines the canon of cinema as an “analogy with
the received litany of literary greats, implied with an analytical fo-
cus on the director-as-auter and which asserted Italian cinema’s na-
tional vocation” (O’Leary 2017, 6). Cinemafrica also includes the year,
1914, in accordance with the organisational methods of the standard
model of film. This tactic identifies the cinematic adoption of literary
standards as well as the internet’s reproduction of any organisation-
al, chronological specifications.

This titling is deceptive, however, as the video is not film, but is
a new form of digital media. Unlike the 1914 film, Salambo (Domen-
ico Gaido, 1914) is the product of Cinemafrica and is time-stamped
to 2013 on YouTube. In addition, the video is now available in per-
petuity, accessible in an array of spaces where Internet is available,
rather than in the dark, ticketed expense of the theatre or the inac-
cessible archive. Spendius’ moving image is able to be paused and/
orrepeated, slowed or fast-forwarded. Each viewing of Salambo (Do-
menico Gaido, 1914) destabilises the need for a singular, original im-
age and disrupts a ‘linear’ understanding of chronological viewing.

Spendius’ reappearance on the digital screen powerfully situates
the flight, the fugitive, and the fungible in media. As previous men-
tioned, Spendius is in flight from the Roman Empire. The video shows
the aftermath of his flight as he remains at risk of recapture. Spend-
ius uses his fugitive danger as a generative source of power, deploy-
ing his body as a fungible source of safety through disguise. Spendi-
us conceals his identity with at least four different veils, each saving
him from the threat of recapture.® Spendius uses each veil to conceal
himself from sight and ‘pass’ as someone else or no-one at all. The
veil aids Spendius in removing notions of difference between him-
self and his adversaries.

Spendius’ commitment to visual disguise protects his identity
and ultimately allows him to ‘trasumanar’ in the Dantean sense,

5 Theveilitselfis a larger motif within the narrative as the holy veil of the high priest-
ess Salambo represents the possession of Carthage’s power. This holy veil is called
‘zai’'mph’ which carries double-meaning as ‘that one could not see’.
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‘to transhumanise’, ‘to pass beyond the human’. Spendius’ fungi-
bility as the soothsayer within the Temple of Tanit allows him to
mimic the all-knowing oracle who prophesied for Tanit, the God of
Carthage. Spendius locks himself within the hidden interior of the
soothsayer’s chamber and is thus without the need for yet anoth-
er disguising veil. Instead, his disguise becomes his semblance be-
tween the contours of his agape expression and full eyes with those
of Tanit. Spendius additionally uses his voice as a method of decep-
tion, speaking through Tanit to dispel anxious worshippers. The in-
ter-titles recite Spendius’ prophecy as ‘Matho the Brave, the hus-
band of Salambo shall govern in Carthage so sayeth Tanit’. Though
the inter-titles are a product of the Americanisation of the film by
the World Film Corporation and are not original, the titles elucidate
Spendius’ transformation on screen. Though Spendius’ voice is si-
lent on film, his body becomes a symbol of boundarylessness, tran-
sition, and transhumanism.®

Each of Spendius’ disguises are not optional, however. Instead,
they are critical methods for Spendius to transgress those who op-
press him. When Spendius conceals himself, he demonstrates the
“vulnerability of the captive body as a vessel for the uses, thoughts,
and feelings of others” (Hartman 1997, 19). Spendius’ body contin-
ues not to act for himself, but for reuniting lovers Matho and Sala-
mbo. In the full-feature film, Spendius’ disguises successfully bring
the two together. In return for his co-conspiring loyalty, Matho re-
wards Spendius and relinquishes him from his fugitive state. Howev-
er, on YouTube, his body is in continual reference to who or what he
can pass for and how he can produce resolution for others.

Beyond Black theorisations of fungibility, other critics have not-
ed the repetitive use of disguise and deception also create an “im-
poster figure” (Snorton 2017, 64). This accounts for Spendius’ con-
tinual need to ‘pass’ in order to be safe, which asserts “an order of
power/domination that kept black beings subjugated on the global
scale of imperialism” (94). From this understanding, Spendius’ act-
ing remains a “variegated site of Black knowledge production, Black
resistance and possibilities of new consciousness” (Smythe 2018,
7). Spendius’ presence on YouTube reproduces the fluidity of Medi-
terranean relations, yet binds him to his relations rather than inde-
pendence. He moves as a boundaryless figure on a video platform
that exists as a boundary object, that is, “an object (e.g. image, doc-
ument, device) that makes possible the coming together of various
stakeholders around a common issues” (Déavila 2017, 509). YouTube’s
status as a boundary object is in Cinemafrica’s user-defined upload-
ing. The organisation is one of many YouTube stakeholders who each

6 For more on Black fungibility, see Hartman 2008; Spillers 1987.
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agrees to the more general components of [this] representation,
but finds specific components within the representation that suits
his/her particular agenda [...]. People can share, use and contrib-
ute to some kind of representation of a given issue and agree to its
main features, but find more precise features that relate to his/her
goals. (Davila et al. 2017, 509)

Salambo (Domenico Gaido, 1914) visually communicates the move
away from “the indexical claims of visualization” (509). Instead, the
video aims to acknowledge the “social, political, economic, cultural,
technological and environmental actants” (509) left out of the can-
on. The remediated film also communicates the ‘poor’ condition of
the pellicola and pixelation. The YouTube Salambo (Domenico Gai-
do, 1914) unfolds as a series of ‘poor’ or ‘power image[s]’, as termed
by Hito Steyerl. ‘Poor’ or ‘power images’ are “copies of poor qual-
ity, of low resolution and definition” (Baldacci 2019, 29). These im-
ages show

both the hidden social mechanisms and political forces that rule
today’s visual economy as well as create an alternative circuit that
fosters the reappearance and recirculation of excluded or margin-
alized visual materials creating new networks and debates. (Bal-
dacci 2019, 32)

‘Power images’ express how low resolution, fragmentary, and uncred-
ited performances continue in marginal status, even as film enters
the accessible form of YouTube. The digital video is a compression of
an already poor-quality film. Such compressions reduce the qualita-
tive expression of movement as they only updated parts and sections
of the original moving-image at a time. These parcelled compressions
are visible in quality of the video as it appears tinted, splotched, and
in ruin and decay.

Artists Yervant Gianikian and Angela Ricci Lucchi generate mean-
ing from fragmented and poor quality films by remediating found
footage. Their intervention disrupts colonial narratives of ‘progress,
speed, and Conquest’ by reassembling discontinuous pieces of mov-
ing images.” Their act unshackles footage that is incomplete, un-
known, and fragmented from obscure status. Cinemafrica’s YouTube
channel works in this same vein by opening both the spaces and tem-
poralities of visualising African Diaspora media. The relatively low-
subscriptions and followers of their channel does unveil how disre-
garded subjects and media continue to recirculate as fragmentary
and marginal. However, the video Salambo (Domenico Gaido, 1914)

7 For more on Gianikian and Ricci Lucchi, see Welch 2017.
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remains indifferent to any classifications, such as notoriety and com-
pletion, that an archive or canon might require.

Thus, even as Spendius’ remains without identifiable credits and
the truncated video only stitches together certain scenes, Salambo
(Domenico Gaido, 1914) remains an expressive source of Blackness in
Italian media. The singularity of Spendius’ performance reveals the
later homogenisation of moving images by the Italian film industry,
namely the monotony of white actors. Spendius’ performance is itself
a compilation of ‘impersonations’, each mocking the fabrication of a
hierarchical, imperial society. With the present virtual scholarship
likening Academics to “recorded actors and actresses [with] confer-
ence papers as monologues” (Gallop 1995, 5), the University system
is also a crucial player in creating knowledge around diverse, expres-
sive media, such as Salambo (Domenico Gaido, 1914).* Returning clips
and parcelled footage to a contemporary audience, YouTube provides
Cinemafrica the opportunity to not only mimic a video archive da-
tabase, but further threaten the preexisting archive from which the
content is excluded. The YouTube website is an aspect of Dr. Leon-
ardo De Franceschi’s course offering at Universita Roma Tre as the
‘about’ section details,

Qui trovate trailer o brevi estratti da film in programma o consi-
gliati peril corso di Teorie e Pratiche Postcoloniali del Cinema e dei
Media, tenuto da Leonardo De Franceschi all'Universita Roma Tre.’

De Franceschi, and Cinemafrica at large, aim to document and dis-
cern African and Diaspora involvements in Italian Cinema. The site
offers open access to their cinematic findings, a tandem act that con-
tinues to decolonise the locations of cinema as well as register Afri-
can presence in Italian national cinema. As an open source and in an
educational setting, their channel displays how digitisation releases
new modes of moving-image production and circulation, even retro-
actively reassigns new meanings to old images.

Despite these academic efforts, Spendius’ presence in Salambo
(Domenico Gaido, 1914) is difficult to trace and often hides, as if re-
turning to its limited, archival form. A YouTube search for ‘Salambo’,
the title in American English, offers a list of similar and recommend-
ed titles. Videos with a greater number of viewers - and therefore
monetary support through advertisements - appear first. Videos

8 This paper was originally presented simultaneously via live interface and record-
ed video. This presentation style is one of the many ways to interrupt a linear, chron-
ological historiography.

9 Cinemafrica. Salambo (Domenico Gaido, 1914). YouTube, March 20, 2013. https://
www.youtube.com/watch?v=5AGqLgxJIMI&t=3s.
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emerge such as the 1960 French film The Loves of Salammbo, video
commentaries discussing Gustave Flaubert’s Salammbd, the PC vid-
eo game entitled Salambo: Battle for Carthage, clips from Salammbé
the opera, and cooking tutorials to make the French ‘salambo’ pas-
try, which was popularised during the time of Flaubert’s famous nov-
el. The search also locates a collection of bands and musicians who
bear the name ‘Salambo’.

After a long scroll through multiples of these titles, the eventu-
al result is Cinemafrica’s clip Salambo (Domenico Gaido, 1914). This
search exhibits how viewership and advertising are equally tied to
the systemic marginalisation of media. With a popular and famil-
iar title, Salambo (Domenico Gaido, 1914) offers both a promise and
a threat; the video may promise a familiar narrative, however, it
threatens the expectations set by previous representations of the sto-
ry. In the previous adaptations of history to literature, literature to
film, film to video, a traceable, linear repetition occurs; this reoccur-
rence of narrative continues to distance and disregard the perspec-
tives that are not complicit with Western standards, such as Spen-
dius’ character. The latest digital iteration of Salambo (Domenico
Gaido, 1914) on YouTube disrupts these methods as it opens and flat-
tens the locations of archival footage, unfetters in fragmentary sta-
tus, and expresses the fluid transnationalism that comprises a Med-
iterranean experience.

Spendius’ performance articulates black absented presences
which are often “the unspeakable, the unwritten, the unbearable,
the unutterable, the unseeable and invisible, the uncountable and
unindexed, outside the scourge, that which cannot be seen or heard
or read but is always there” (McKittrick 2014, 22). Instead, Spen-
dius demonstrates a more transMediterranean understanding of
Italianness. Spendius’ moving image is able to repeat, through in-
creased - and/or continuous - viewership, as well as circulating and
creating knowledge of the video’s existence. These aspects challenge
the need for an ‘original’ and a ‘singular’ edition and engage in the
“Black Radical Tradition and Black imaginative practices” of showing
“the way to use fragments of our past, (mis)remembered histories,
to envision new futures” (Smythe 2018, 7). These practices under-
line how it is not only up to Pasquali e Compagnia and the World Film
Corporation to distribute and acknowledge narratives, but rather,
viewers, too are actants of recirculating ‘(mis)remembered’ media.

The video format hosted by YouTube provides a new media litany
that illuminates and associates media, disregarding chronological
viewing and linear historiography. Salambo (Domenico Gaido, 1914) is
“vague enough” video for users to “invest in a particular representa-
tion of data to the extent that they can agree on the general contours
of the issue being represented” (Davila et al. 2017, 510). In this situ-
ated ‘vagueness’, Salambo (Domenico Gaido, 1914) engages an “inter-
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pretive and participatory” space of visualisation, rather than “simply
representing data” (McKittrick 2014, 16-28). This distinction clarifies
how digital videos are “communicative rather than representation-
al” or informational rather than symbolic (Cubitt 2007, 306). Salam-
bo (Domenico Gaido, 1914) is the exchange of coded information for
video; from there, it is up to videographic criticism to participate and
embrace heterogeneous and expressive media.
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Abstract This contribution focuses on the activity of Timur Novikov (1958-2002) and
his dynamic approach to Western or national patterns, to classicism or avant-gardism.
His artistic activity stands as the perfect case study when discussing appropriations
and negations in the development of an artistic canon. The focal point for interpreting
Novikov’s dynamical activity is his trademark parodic approach to his work, through
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of Linda Hutcheon’s theory of parody ([1985] 2000). Examining Novikov’s career, taking
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I valori dell’arte sono eterni perché non esiste il tempo nel paese del
bello, ma nel nostro mondo lo osserviamo da diversi lati, come se gi-
rassimo attorno al bello, contemplandolo ora da una parte, ora dall’al-
tra. Ma lui e sempre lo stesso, nella sua interezza, perché la cate-
goria del tempo gli e estranea. Prima, cent’anni fa, l'ideale del bello
era inteso come accessibile alla comprensione, poi il bello ci ha vol-
tato le spalle. (Timur Novikov, Tajnyj kul’t, 1993; trad. dell’Autore)

1 Introduzione

La vita e l'attivita artistica di Timur Novikov* si muovono secondo una logica
di appropriazioni e negazioni, di citazioni e di rifiuti di diversi canoni esteti-
ci. Nella Leningrado dei cambiamenti sociali, politici e culturali, la figura di

1 Timofej (Timur) Petrovi¢ Novikov nasce a Leningrado nel 1958 e muore prematuramente all’e-

ta di 44 anni per complicazioni legate all’AIDS.
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Novikov diviene ben presto un punto di riferimento per gli artisti (e
per i giovani in generale) alla ricerca di una nuova identita naziona-
le. Artista a tutto tondo dalla personalita eclettica, Novikov fonda al-
cuni gruppi artistici dando avvio a tendenze espressive originali. La
sottocultura giovanile di Leningrado - dal 1991 San Pietroburgo - si
permea grazie a lui dei linguaggi dell’avanguardia russa e della con-
temporaneita occidentale, nonché della ricerca della forma classica
dell’era prerivoluzionaria.

E opinione di molti* che Novikov sia stato una figura chiave per
l'arte russa della fine degli anni Ottanta e degli anni Novanta. La
sua arte era il riflesso dei cambiamenti epocali che la Russia andava
affrontando. La sua attivita inizia infatti proprio durante I'epoca di
Breznev® facendo parte di un gruppo di stampo avanguardista e fon-
dandone poi uno proprio. Mentre Gorbacev e al potere con il suo pro-
gramma di ‘ristrutturazione’ (perestrojka) del paese, Timur Novikov
invoca la liberta dell’arte russa dal dominio estetico dell’Occidente.
Negli ultimi anni della sua vita, Novikov sente la necessita di rista-
bilire i valori della sovranita imperiale russa, anticipando in qual-
che modo l'approccio geopolitico di Putin, il quale nel 2005 defini-
sce la dissoluzione dell’'Unione Sovietica come il pili grande disastro
del XX secolo (Stodol’ski 2006).* D’altronde, come suggerisce Boym:

La Russia post-sovietica era uno dei luoghi pit controversi, ecci-
tanti e contraddittori del mondo, in cui la liberta radicale, 'impre-
vedibilita e la sperimentazione sociale coabitavano con il fatali-
smo, la sopravvivenza di istituzioni politiche sovietiche, il ritorno
alla religione e ai valori tradizionali. (Boym 2003, 79)

11 contributo si propone quindi di passare in rassegna i diversi sta-
di del percorso artistico di Timur Novikov e di dimostrare come le
dinamiche della sua creazione possano essere analizzate sulla base
della teoria della parodia elaborata da Linda Hutcheon (2000), supe-
rando il concetto di ironia postmoderna.

2 Sivedano in proposito Andreeva 2000, 2011; Degot’ 2000; Mazin, Turkina 2002;
Stodol’ski 2011; Chlobystin 2017.

3 Unperiodo denominato successivamente da Gorbacev ‘zastoj’ (‘stagnazione’) per ri-
levare lo stato di arresto del processo di liberalizzazione conseguente al periodo della
destalinizzazione chrusceviana, detto anche ‘ottepel” (‘disgelo’) dal titolo del raccon-
to di I'ja Erenburg pubblicato dalla rivista Novyj Mir nel 1954.

4 Dal messaggio del 25 aprile 2005 del presidente della Federazione Russia Vladimir
Putin all’Assemblea Federale: «Innanzitutto, occorre riconoscere che il crollo dell’U-
nione Sovietica e stato la pit grande catastrofe geopolitica del secolo» (http://krem-
lin.ru/events/president/transcripts/22931; trad. dell’Autore).
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2 Prendere e lasciare

Nel testo verranno ripercorse le tappe fondamentali della carrie-
ra di Novikov a partire dalla fondazione dei Nuovi artisti (Novye
chudozniki) nel 1982, un gruppo che si rifaceva al ‘tuttismo’
(vsecestvo) di Larionov e Zdanevic® e che era al contempo influenza-
to da tendenze contemporanee occidentali come la Graffiti Art ame-
ricana, la Figuration Libre francese, il Punk inglese e la Transavan-
guardia italiana. Erano anni in cui

tutti divennero storici dilettanti alla ricerca di buchi neri e degli
spazi vuoti della storia. C’era quasi altrettanta euforia per il pas-
sato quanta ce n’era per il futuro dopo la rivoluzione e, dal mo-
mento che i tabli stavano scomparendo, il passato cambiava da un
giorno all’altro. (Boym 2003, 75)

Cosi, nel 1989 Timur Novikov crea la Nuova accademia di belle ar-
ti (Novaja akademija izjascnych isskustv) con l'intento di ristabili-
re i principi estetici della cultura classica considerando San Pietro-
burgo come l'ultimo baluardo dell’autentica bellezza. Verso la fine
degli anni Novanta la sua inesauribile ricerca artistica porta alla
concezione del Nuovo classicismo russo (Novyj russkij klassicizm)
che si ispira alla cultura nazionale prerivoluzionaria, allo zarismo e
al concetto di ‘Ortodossia, autocrazia e nazionalismo’ (‘Pravoslavie,
samoderzavie, narodnost”’).

2.1 Oggetto Zero

Per poter costruire un nuovo futuro occorre ripartire da zero, e No-
vikov ne e consapevole.

La sua carriera artistica comincia con la partecipazione al grup-
po nonconformista di Leningrado Letopis’ (Cronache) che tra il 1978
e il 1981 organizza mostre di arte non ufficiale in appartamenti pri-
vati. Gli artisti di Letopis’, riuniti intorno a Boris (Bob) Koselochov,
creavano opere principalmente neo-primitiviste, un fattore determi-
nante considerata la fascinazione di Novikov per 'idea di vsecestvo
(tuttismo) formulata da Michail Larionov e Il'ja Zdanevic¢ e i suoi ri-
svolti nella futura elaborazione di tale concetto. Inoltre, Timur No-
vikov e gli artisti che si riuniscono intorno alla sua figura saranno

5 Una dottrina secondo la quale era legittimo ispirarsi a tutte le opere gia esisten-
ti purché ci si liberasse dal ‘giogo’ delle correnti straniere (all’epoca di cubismo e fu-
turismo) a favore dello sviluppo di un’arte propriamente nazionale. Per approfondire
si veda Zdanevic¢ 2014.
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sempre accomunati all’Avanguardia per il loro modo di agire, piu che
per lo stile, in quanto mossi da uno spirito indipendente e da un’esi-
stenza fuori dagli schemi.

Nel 1981 entraafarpartediTEII - Tovariscestvoeksperimental’nogo
izobrazitel’'nogo iskusstva (Associazione di Arte Visiva Sperimenta-
le), la prima unione di artisti non ufficiali a Leningrado. L'anno se-
guente partecipa alla prima mostra autorizzata di TEII presso la Dom
Kul'tury (Casa della Cultura) Kirov.

All'esposizione, su un pannello, vi & un foro rettangolare. Un’eti-
chetta sottostante indica: “Timur Novikov. Ivan Sotnikov. Nol’ ob”ekt
(Oggetto zero)’ [fig. 1]. Si tratta di un’azione assurda e provocatoria
che sancisce i principi artistici e 'inizio della ricerca estetica di Ti-
mur Novikov e dei suoi ‘adepti’.® L'evento non passa inosservato e ge-
nera uno scandalo che Novikov e i suoi risolvono andando a Mosca,
creando la Nol’ Kul'tura (Cultura Zero) e finti apparati burocratici
di stampo sovietico i cui ‘atti’ giustificano e difendono Oggetto ze-
ro (Stodol’ski 2006).” L'opera, o piuttosto il gesto - gli organizzatori
della mostra lo definiscono una ‘non opera d’arte’ [fig. 2] - si inseri-
sce secondo Andreeva (2011) in prospettiva storica rispetto al Cernyj
kvadrat (Quadrato Nero) di Kazimir Malevic¢ che nel 1915 aveva di-
schiuso la via a un nuovo terreno artistico. Il pertugio creato da No-
vikov e Sotnikov purtuttavia si discosta da quel «simbolo di indivi-
sibilita del dipinto, del non lavoro, di permanenza nell’eternita, in
paradiso» (Andreeva 2011, 326; trad. dell’Autore) che alludeva alla
possibilita di accedere a una quarta dimensione rappresentata dall’o-
pera dell’artista dell’Avanguardia.

2.2 Trevolte nuovo

Con un cognome parlante a la Gogol’, Timur Novikov non poteva
che essere portatore di novita. Nel 1982 fonda il gruppo dei Novye
chudozniki (Nuovi artisti), una comunita basata su rapporti di ami-
cizia e sulla possibilita di comunicare ed esprimersi. Tra gli artisti
che ne facevano parte siricordano Sergej Bugaev-Afrika, Oleg Kotel-
nikov, Evgenij Kozlov e Georgij Gur’janov. Anticipando l'allentamen-
to del rigore che si e verificato progressivamente durante gli anni
Ottanta con la perestrojka, i Nuovi artisti sperimentano un modo di
esistere emancipato e auto-organizzato; intendono trasformare tut-
ti gli aspetti della cultura alternativa in arte per le masse occupan-
dosi di arte visiva, film, teatro, musica, design e moda; dipingono le
loro opere in luoghi pubblici e costruiscono fondali e scenografie per

6 Utilizzando l'espressione di Degot’ (2000, 194).
7 Per approfondire si veda anche Andreeva 2011, 322-6 e Kotlomanov 2012.
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Figural Aleksandr Rec, lvan Sotnikov e Timur Novikov in ‘Oggetto Zero’. DK Kirov. Leningrad.
12-13 ottobre 1982. Archivio di Timur Novikov

Figura 2 Anonimo, ‘Oggetto Zero’. Veduta generale. DK Kirov. Leningrad.
12-13 ottobre 1982. Archivio di Timur Novikov
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palcoscenici: mirano a dimostrare che chiunque puo creare un’opera
d’arte. Il loro lavoro e la loro vitalita anarchica si contraddistinguono
per una spiccata liberta gestuale - chiaramente ispirata al Primitivi-
smo - e sono al contempo mossi dallo stesso spirito di rinnovamento
e di trasformazione che caratterizzava i nuovi movimenti giovanili
internazionali. Grazie all’amicizia con la cantante americana Joanna
Stingray [fig. 3], che a partire dal 1984 visitera sovente Leningrado, i
Nuovi artisti entrano in contatto in maniera tangibile con gli svilup-
pi artistici contemporanei occidentali instaurando finanche legami
simbolici con artisti come Andy Warhol e John Cage.®

La collaborazione con la rock band Kino - della quale G. Gur’janov
e stato il batterista per molti anni - e l'orchestra sperimentale Pop-
(Populjarnaja) Mechanika permette ai Nuovi artisti di raggiungere
un pubblico pil vasto sia localmente che all’estero.

Con il progredire degli anni Ottanta il gruppo accresce la propria
popolarita e il consenso da parte di una comunita sempre piu gran-
de. Cio, forse unitamente ai cambiamenti che stava affrontando 1'U-
nione Sovietica, fa si che Novikov e il suo circolo si presentino in una
forma diversa [fig. 4] e fondino nel 1989 la Novaja akademija (Nuova
accademia) alla quale segue, nel 1993, I'istituzione del museo presso
quella che ancora oggi é la galleria indipendente Puskinskaja-10. «La
prima ondata di conservatorismo» nasce come «accademia alternati-
va dell’avanguardia» (Novikov 1998a; trad. dell’Autore) con il mede-
simo obiettivo: far coincidere la cultura elitaria con quella popolare.

Gli anni ‘90 stanno volgendo al termine. Il neo-accademismo ¢ at-
tualmente il fenomeno pil eccitante della cultura russa. Tutti gli
altri stili e movimenti moderni sono semplicemente code di comete
che attraversano altri decenni. (Novikov 1998a; trad. dell’Autore)

Lestetica neoaccademica, ricercando I'immagine e la forma bella, rap-
presenta «una delle forme postmoderne di protezione contro il moder-
nismo rivoluzionario» (Mazin, Turkina 2002). I canoni artistici di ri-
ferimento sono in questo caso quelli dell’antica Grecia e di Roma ma
anche e specialmente quelli della San Pietroburgo imperiale, aspiran-
do a far rivivere la grandezza della cultura classica di cui la citta - se-
condo Novikov - & I'ultimo baluardo. E interessante notare come 1'i-
dea della Nuova accademia sia sopraggiunta in seguito al suo viaggio
a New York, un momento che marca la delusione da parte di Timur
Novikov verso le pratiche artistiche contemporanee occidentali e che

8 Andy Warhol invio ai Nuovi artisti il suo libro The Philosophy of Andy Warhol (From
A to B & Back Again) (1975) e lattine autografate di zuppa Campbell e ricevette in cam-
bio un collage di Oleg Kotel'nikov; John Cage riprodusse con loro la performance Wa-
ter Music in occasione di un suo viaggio a Leningrado nel 1988.
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Figura 3 Anonimo, Timur Novikov, Joanna Stingray, Georgij Gur’janov,
Sergej Bugaev (Afrika) nella galleria ASSA. 1986. Archivio di Timur Novikov

Figura4 AndrejMustavinskij, / professori della Nuova Accademia Oleg Maslov, Ol’ga Tobreluts, Timur Novikov,
Bella Matveeva, Viktor Kuznecov, Andrej Chlobystin sullo sfondo della tela monumentale di 0.Maslov e V.Kuznecov
‘Il trionfo di Omero’ nelle sale studio della Nuova Accademia presso il Castello Michajlovskij. Dicembre 1999.
Archivio di Timur Novikov
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segna altresi I'inizio della piti autentica espressione di sé dell’artista
che negli States aveva sperimentato un modo di vivere davvero libero.

I nuovi contatti, I'eliminazione dei confini culturali e l'accresciu-
to studio dell’esperienza occidentale hanno gradualmente privato
l'arte tardo-sovietica dell’“alterita’. Allo stesso tempo, l'arte occi-
dentale ha cessato di essere irraggiungibile per gli artisti ‘ristrut-
turati’,® le ‘leggende’ e le ‘fiabe’ sono diventate una realta volga-
re. L'arte dell’'URSS & stata posta di fronte a una scelta, ma non
ha avuto il tempo di compierla: in Russia c¢’é stata una rivoluzione
democratica. La nuova Russia ha decisamente rotto con il passa-
to sovietico. Il nuovo governo € stato posto di fronte al problema
dell’eredita culturale, dalla cui soluzione dipendeva quale sarebbe
stata l'arte russa. [...] e noi ora possiamo osservare pil attentamen-
te: chi siamo e dove andiamo? (Novikov 1998b; trad. dell’Autore)

Poiché «tradizione e rivoluzione si incorporano a vicenda e si fonda-
no sul loro opposto» (Boym 2003, 22), negli ultimi anni della sua vita
Novikov prosegue nella sua ricerca estetica rivoluzionaria, sebbene
tale percorso artistico possa apparire appunto come un’involuzione o
come una controrivoluzione. Timur Novikov elabora allora quello che
chiama Novyj russkij klassicizm (Nuovo classicismo russo), rifacen-
dosi agli ideali della Russia prerivoluzionaria e ai valori di ‘Ortodos-
sia, autocrazia e nazionalismo’, probabilmente amareggiato dal nuo-
vo assetto istituzionale e dall'andamento della vita culturale russa.

11 forte aumento dei prezzi degli oggetti d’antiquariato e, soprattut-
to, l'arte nazionale ‘da manuale’ del periodo presovietico (I. Ajva-
zovskij, I. Sigkin, L. Repin ecc.) hanno dimostrato I'orientamento di
questi investimenti. Il ‘rifiuto’ del passato socialista-comunista ha
influenzato la percezione dell'avanguardia nazionale come parte di
questa esperienza ‘negativa’. ‘Il ritorno ai valori tradizionali’ e forse
l'unica impostazione ideologica espressa dal finora ‘inutile’ Crem-
lino. Nelle arti visive tale direttiva e stata confermata dal sostegno
governativo a maestri ‘tradizionalisti’ come I. Glazunov, S. Prisekin,
V. Klykov, S. Andrijaka, A. Silov. (Novikov 1998b; trad. dell’Autore)

E verosimile che l'attivita di Novikov, connotata dall’idea di ‘nuovo’,
sia stata condizionata da quel fenomeno che ha investito la vita cul-
turale di una Russia alla ricerca di un’identita, poiché spaesata dal-
la mancanza tanto di una cultura dominante ufficiale, quanto di una
non ufficiale (Barker 1999b, 30).

9 Novikov costruisce l'aggettivo riferendosi all’epoca della perestrojka (‘ristruttu-
razione’).
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2.3 Linterpretazione di unruolo

La dedizione al cambiamento culturale epocale di Novikov, con l'o-
biettivo finale di convertire la cultura alternativa a cultura di massa,
e dimostrata dal suo impegno in diversi ambiti. Infatti, sin dal 1978,
Novikov si occupa anche di curatela, oltre che di creazione artistica.
Celebre e quasi mitologica e l'attivita della galleria ASSA* (1980-87)
presso il suo appartamento, in ulica Voinova 24 [fig. 5]. Tiene lezioni,
seminari, partecipa a conferenze e scrive saggi di critica d’arte sot-
to lo pseudonimo di Igor’ Potapov. Inoltre, ha avuto la lungimiran-
za di raccogliere e custodire le creazioni degli amici che grazie a lui
erano diventati artisti. Guardando alle cose con la prospettiva del
futuro, nel 1992 Novikov trasferisce gran parte della sua collezione
al Museo russo di stato di San Pietroburgo. E grazie a lui quindi se
molti nomi nella storia dell’arte russa degli anni Ottanta e Novanta
si sono conservati.

Novikov ha davvero avuto il potere di espandere la cultura
alternativa a cultura pop intervenendo persino nella vita notturna
della gioventu pietroburghese con I'importazione in Russia dei rave
parties, cosi come li aveva visti nei suoi viaggi in Occidente. Oltre a
promuovere la sperimentazione con le nuove tecnologie, le feste rave
erano un’occasione unica di liberarsi dal grigiore della vita quotidia-
na e di esprimersi apertamente, tant’e che alle prime serate domesti-
che organizzate da Novikov e i suoi, chi si presentava vestito in ma-
niera stravagante'* pagava il prezzo del biglietto d’ingresso ridotto.

Come dimostrano le foto, Timur Novikov cambia spesso aspetto
nel corso della sua vita e si presenta come la personificazione dei suoi
ideali. Dai capelli lunghi e disordinati, i pantaloni e la giacca di jeans
degli anni dei Nuovi artisti, all’eleganza aristocratica della Russia
imperiale in tight, cilindro e bastone degli anni della Nuova accade-
mia, fino alla tonaca e alla barba lunga durante il suo ultimo perio-
do di vita, quelli della promulgazione del Nuovo classicismo russo.

Leffetto di estetizzazione totale del travestimento & un elemento
fondamentale per comprendere non solo il percorso artistico di No-
vikov ma l'intera nuova generazione nella mutata San Pietroburgo

10 Ilnome della galleria é stato peraltro utilizzato come titolo per il film omonimo del
1987 diretto da Sergej Solov’ev che ha marcato un’intera generazione sotto il segno del
peremen (‘cambiamento’) invocato dalla canzone di Viktor Coj che accompagna la pel-
licola. Per approfondire si veda Kalgin 2016.

11 Aspetto comune alla festa popolare in cui «uno degli elementi obbligatori[...] era il
travestimento, cioe il rinnovamento dei vestiti e della propria immagine sociale» (Bach-
tin 1979, 92). Inoltre, «il comportamento, il gesto e la parola dell'uomo si liberano dal
potere della posizione gerarchica (di ceto, di censo, di eta, di proprieta) [...] L'eccentri-
cita é una categoria particolare del senso carnevalesco del mondo [...] essa permette
ai lati nascosti della natura umana di rivelarsi e di esprimersi in una forma concreto-
sensibile» (Bachtin 1968, 160-1).
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Figura5 Anonimo, Galleria ASSA. Ul.Voinova 24, kv.84. Leningrad. 1986. Archivio di Timur Novikov

che con la dissoluzione dell’Unione Sovietica sperimenta nuove forme
di controllo e di limitazione e al contempo la possibilita di una «cre-
ativita simbolica» attraverso «l'appropriazione creativa» simulta-
nea di elementi appartenenti alla cultura ufficiale e non ufficiale
(Jurcak 1999, 78).

L'appropriazione delle vesti altrui, che siano personaggi famosi
reali*? o I'incarnazione dei valori che si intende promuovere, rappre-
senta la volonta di superare qualsiasi vincolo, sia esso spaziale, tem-
porale, di ruolo o di genere.

Secondo Lotman «l’abito € sempre un testo che si rivolge a qual-
cuno» (Lotman 1994, 64) e

I'abbigliamento umano e un linguaggio della comunicazione so-
ciale, caratterizzato da grande mobilita e variabilita, capace di
esprimere una molteplicita di significati e [...] subordinato alle in-
tenzioni dell'uomo. (55)

Inoltre, come ricorda nel suo articolo Kalinina (2019, 208), interve-
nendo sull’aspetto esteriore della popolazione, la moda ha il potere

12 Come nel caso di Vladislav Mamyshev-Monro (1969-2013) artista performativo
cross-dresser il cui nome deriva dalla sua appropriazione dell'immagine di Marilyn
Monroe con la quale era solito presentarsi al pubblico. Le sue celebri fotografie nei
panni di Caterina II, Elisabetta I, di Nicola II, Pietro I, Ljubov’ Orlova, Greta Garbo - e
in quelli di molti altri personaggi famosi - esploravano «the ironic possibility of spor-
ting new identities from the East and the West as a way to negotiate the changing cir-
cumstances of post-Soviet Russia» (Bryzgel 2013, 92).
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di agire sui sentimenti negativi, sugli sconvolgimenti di una certa so-
cieta - nel caso della Russia il trauma del collasso dell’Unione Sovie-
tica - cancellandoli attraverso la rimozione dei simboli del passato
cui il vestiario appartiene.

2.4 Genio ed eroe

Timur Novikov ambisce a rendere la sua produzione artistica parte
integrante della societa nel contesto dei cambiamenti che la Russia
stava affrontando, ma la sua poliedrica attivita e di fatto parte della
sottocultura e rimane percio estranea alla cultura di massa. Anche
questa componente dunque identifica la dinamica dialogica duale
del prendere e del lasciare, dell'incorporare e dell’allontanare. L'ar-
te di Novikov si realizza infatti tra alcune ‘figure accoppiate’:** po-
polo e aristocrazia, pop e underground, massa ed élite, collettivo e
individuale. Tale caratteristica rientra nella visione estetizzante del-
la vita quotidiana se si considera che compiere la totalita estetica &
possibile solo nell’esperienza dell’altro - considerato il rapporto dia-
logico io-altro (Bachtin 1988, 33-9) -, vivendo la «coscienza come se
inglobasse il mondo, se lo abbracciasse, e non come se fosse conte-
nuta in esso» (36).

Da questo punto di vista, l'attivita di Novikov puo essere associa-
ta all’'approccio dei simbolisti russi che, nella seconda meta del XIX
sec., pensarono all’arte come creatrice di vita, di nuove realta (Young
2012, 177).** Chodasevic (2006, 15) rileva che con il «Ziznetvorceskij
metod» (metodo di creazione della vita) i simbolisti ricercavano «il
genio che riuscisse a unire arte e vita».

11 genio fa di pil: non basta intuire, bisogna anche rendere le cose
comunicabili, cioé commensurabili colle cose attuate; anzi attuare
in modo ideale quello cui la vita si ricusa di concedere la pienez-
za d’'un avvenimento. [...] il genio sa tradurre la propria intuizio-
ne delle cose possibili nel linguaggio comune in guisa da costru-
irne un simulacro della vita in certo qual senso pil veritiero e piu
filosofico della realta. (Ivanov 1934, 349)

Nella pratica dell’estetizzazione della vita quotidiana vi & un’'idea di
immortalita: la vita sulla quale abbia agito l'arte diviene un fenome-
no culturale destinato alla memoria della collettivita. A cio silega la
creazione dei miti che «si selezionano in base al principio di costru-
zione di una nuova struttura estetica» (éklovskij 1982, 123).

13 Utilizzando il termine di Bachtin (1968, 164).
14 Siveda anche Masing-Delic 1994.
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Effettivamente la figura di Novikov richiama anche quella dell’e-
roe romantico ribelle e avverso alla societa, soprattutto all'inizio del-
la sua carriera.*® Tale tipo di personaggio era peraltro il protagoni-
sta delle canzoni del gruppo rock Kino, un paradosso se si considera
il loro salto dalla scena underground alla cultura di massa, divenen-
do oggetto di un vero e proprio fanatismo.

Tuttavia, occorre rimarcare che a partire dalla fondazione della Nuova
Accademia, Timur Novikov professa il culto del bello associandosi in que-
sto senso all’estetismo del decadentismo Europeo. Timur Novikov defini-
sce Oscar Wilde «ideologo, propagandista e simbolo della bellezza» (No-
vikov 1993). Proprio allo scrittore e al suo amante Bosie, Novikov dedica
la serie di collages su tessuto Prikljucenija Oskara Ugjl’da (Le avventure
di Oscar Wilde; 1992-1993) [fig. 6] e altre composizioni.

3  Stebeparodia

Come anticipato nell’introduzione, il contributo intende servirsi della
teoria della parodia elaborata da Linda Hutcheon ([1985] 2000) per
fornire un’analisi della carriera artistica di Timur Novikov.

«We are backward-looking explorers and parody is the central ex-
pression of our times» (Macdonald 1961, XV), citazione con la qua-
le si apre il testo di Hutcheon (2000, 1), introduce I'idea di parodia
come scoperta dei modelli del passato e la loro assimilazione nel-
le dinamiche culturali del presente. Precisamente per tale ragione,
Hutcheon designa la parodia come «repetition with critical distan-
ce, which marks difference rather than similarity» (6). D’altra parte,
Sklovskij puntualizza che «la dissomiglianza del simile & parte delle
leggi dell’arte» (Sklovskij 1982, 170) e in tal senso si puo considerare
la parodia come un sistema di rilevazione delle contraddizioni insite
all’arte. Quest’ambivalenza della parodia per Bachtin (1968, 166) &
caratteristica della sua «natura carnevalesca», per cui «la parodiz-
zazione € la creazione di un sosia sincronizzante».

L'elemento della reiterazione come manifestazione della parodia
e riscontrabile anche nella teoria di Tynjanov (1968a, 150) secondo
il quale la parodia si rivela come «meccanizzazione di un determi-
nato procedimento» che si puo verificare sotto forma di ripetizione,
di inversione o di spostamento del significato.

Per Frejdenberg inoltre «la parodia & 'imitazione del sublime at-
traverso il miserabile, la discrepanza di contenuto e forma, I'imita-
zione, la traduzione dal tragico al comico».*®

15 Nella sua essenza sovversiva simile a Grigorij Pecorin, 'antieroe lermontoviano di
Un eroe del nostro tempo piuttosto che a Evgenij Onegin, il ‘dandy’ misantropo di Puskin.

16 Tynjanov (1968a) e Bergson (1991) a tal proposito concordano sul fatto che se la
parodia della tragedia & la commedia allora la parodia della commedia ¢ la tragedia.
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Figura 6 Anonimo, Timur Novikov e 'opera Oscar Wilde in Grecia in occasione della mostra Culto segreto
presso il Palazzo di Marmo. 1992. Archivio di Timur Novikov

La parodia non denota un atteggiamento nostalgico nei confronti
dei canoni estetici passati, quanto piti un confronto con essi. Non si
tratta quindi di riproporre forme e linguaggi estetici precedenti tali
e quali: la parodia fornisce piuttosto la possibilita di stabilire un le-
game con essi. La distanza, la differenza che consegue dal confron-
to con il modello di riferimento, puo scaturire con o senza ironia.
Hutcheon avverte anche sul problema terminologico per cui i teori-
ci, per affrontare il pluralistico postmodernismo, tendono a non uti-
lizzare il termine di ‘parodia postmoderna’ a causa della connota-
zione di ridicolo che la permea, favorendo 1'utilizzo della nozione piu
neutra di ‘ironia’ (Hutcheon 2000, 100-16).

Parody, which deploys irony in order to establish the critical dis-
tance necessary to its formal definition, also betrays a tendency
toward conservatism, despite the fact that it has been hailed as
the paradigm of aesthetic revolution and historical change. (68)

Secondo Dobrenko, invece, I'epoca post-sovietica e cultura della di-
sintegrazione, intesa come una parodia della cultura rivoluzionaria
(2011, 165) sicché «soviet and post-soviet history can be imagined as
a process of permanent cultural erasure and reinscription» (166). Nel
caso di Novikov pero suddetto processo non si manifesta come ostra-
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nenie (defamiliarizzazione/straniamento)*” - per cui, come suggerisce
la parola stessa, il passato viene riproposto come superato in manie-
ra fredda - un’operazione di distanziamento dai risvolti ironici tipi-
ca delle opere postmoderne. Cio che distingue la pratica di Novikov
& piuttosto lo steb. Steb viene definito come «una sorta di oltraggio
intellettuale pubblico, che consiste nell’abbattimento provocatorio e
aggressivo, sull’'orlo dello scandalo, di qualsiasi simbolo di altri grup-
pi» (Dubin 2001, 163), un tipo di umorismo peculiare del linguaggio
di epoca tardo sovietica che si basa sull’estetica dell’assurdo (Jurcak
1999, 84). Lo steb sirealizza mediante I'immedesimazione*® (o sovrai-
dentificazione) dell’'oggetto agendo come riproduzione grottesca del-
la forma autoritaria (Jurcak 2005, 252) - sia essa il potere politico o il
canone estetico - e allo stesso tempo decontestualizzandone i simbo-
li. In quanto pratica artistica lo steb viene utilizzato gia alla fine degli
anni Settanta/Ottanta dai gruppi di Leningrado Mit’ki e Necrorealisti:

unlike Bakhtin’s parody, the stiob practiced by these groups per-
formed a displacement of the symbolic order, creating in it zones
that were in-between, without ever acknowledging this fact explic-
itly. In other words, stiob was another strategy that neither sup-
ported nor opposed the discursive field that it engaged but rather
deterritorialize it from within. (250)

Tale operazione puo essere inscritta nella serie di «stratagemmi survi-
valistici» (Boym 2003, 75) che caratterizzano il fenomeno della «con-
tromemoria» (74), espressione della sfiducia negli apparati burocra-
tici che si manifestava in circoli informali di amici e conoscenti (75).

L'incorporazione da parte di Novikov di immagini e simboli di epo-
che precedenti nei suoi collage su tessuto acquisisce in questo sen-
so una connotazione satirica. Non solo. Dimostrazione di questo ti-
po di approccio e anche la pratica del travestimento che, come visto
in precedenza, assolve alla funzione di ridurre il divario tra model-
li distanti sia geograficamente che temporalmente. Non deve quin-
di sorprendere la deviazione tradizionalista nell’evoluzione dell’arte
post-sovietica pietroburghese:

il problema e nel fatto che un fenomeno nuovo ne sostituisce uno
vecchio, ne occupa il suo posto e, pur non essendo sviluppo del
vecchio, e allo stesso tempo il suo sostituto. (Tynjanov 1968a, 26)

17 «Personalmente penso che vi sia alienamento quasi ovunque vi sia un’immagi-
ne. [...] Lo scopo dell'immagine non & quello di approssimare il suo significato alla no-
stra comprensione, ma di creare una percezione specifica dell’oggetto, di creare una
‘visione’ di esso e non un ‘riconoscimento’» (Sklovskij 1929, 17-18; trad. dell’Autore).

18 Bachtin peraltro definisce 'immedesimazione «il primo momento dell’attivita este-
tica» (Bachtin 1988, 23).
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La parodia ha una forza rivoluzionaria e allo stesso tempo conser-
vativa se si considera

parody as operating as a method of inscribing continuity while per-
mitting critical distance. It can, indeed, function as a conservative
force in both retaining and mocking other aesthetic forms; but it
is also capable of transformative power in creating new synthe-
ses. (Hutcheon 2000, 20)

Affinché la cultura alternativa possa risultare accessibile, Novikov
compie l'operazione necessaria di avvicinarla alla cultura di massa,
realizzando cosi lo scopo ultimo della sua attivita. Infatti, «parody pro-
spers in periods of cultural sophistication that enable parodists to rely
on the competence of the reader (viewer, listener) of the parody» (19).

4 Conclusioni

Come dimostrato, 'attivita di Timur Novikov ha avuto un ruolo chia-
ve nello sviluppo della cultura giovanile post-sovietica a San Pietro-
burgo. Per quanto possa sembrare un controsenso, la ripresa dei ca-
noni passati denota lo spirito avanguardista di Timur Novikov e dei
suoi. La parodia di Novikov, attraverso 1'uso dello steb, assume un
carattere di satira sociale e politica in quanto i simboli dei muta-
menti vengono inglobati nella pratica artistica e rielaborati in modo
originale. Utilizzando riferimenti quotidiani e popolari, l'arte diven-
ta comprensibile a tutti. La nuova identita nazionale viene quindi ri-
cercata nella riconnessione tra presente, passato e futuro, tra Est e
Ovest, tra élite e popolo, tra margine e centro.

Gli anni '90 del XX secolo possono essere tranquillamente defini-
ti come un nuovo Rinascimento. In diverse parti d’Europa gli ar-
tisti propriamente detti, ignorando la perplessita dei colleghi, tor-
nano alla tradizione. Il postmodernismo € ora percepito come un
periodo di transizione. Effettivamente fino a poco tempo fa, l'arti-
sta che dipingeva quadri nello spirito dell’arte classica, si & a lun-
go prostrato e scusato di fronte al critico: ‘@ uno scherzo, ironia,
una simulazione’, sperando nel perdono. Oggi, finalmente, puo di-
menticare la noiosa, poco interessante, e soprattutto non interes-
sata al bello, cosiddetta critica d’arte. Abbiamo un Rinascimento,
il che significa che si possono mostrare dipinti e sculture a atle-
ti e modelli, ai lavoratori e agli agricoltori delle fattorie colletti-
ve. Loro capiranno. (Novikov, Gur’janov 1998; trad. dell’Autore)

Con queste parole, scritte dallo stesso Timur Novikov e da Georgij
Gur’janov, si vuole ribadire che l'intento del contributo non e quello di
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attribuire a Novikov e alla sua arte una connotazione ludica. Al contra-
rio, a differenza dell’ironia e della giocosita che pervadono la pratica ar-
tistica postmoderna, Timur Novikov fonda la sua arte e la vita intera su
una seria e consapevole ricerca estetica. Il risvolto comico «& dunque
accidentale» (Bergson 1991, 42) e scaturisce dalla ripresa di immagi-
ni e gestinoti che interrompono 'automatismo quotidiano che Bergson
definisce come «meccanizzazione della vita» (95). Inoltre, la comicita
si genera nell'inversione di alto e basso, nel rendere auliche forme cul-
turali ‘basse’ (Bergson 1991). Quella di Novikov e dei suoi & percio una
«serieta classica» che «non teme affatto il riso e la parodia» (Bachtin
1979, 134) e che, nonostante la vivacita e lo spirito sovversivo dei pro-
tagonisti, si distingue per I'impegno appassionato su piu fronti con lo
scopo ultimo di rivoluzionare un’intera generazione, un’'intera epoca.

«Parody makes possible change - even radical change» (Hutche-
on 2000, 99)*° e la parodia di Novikov ne ¢ la prova.

Bibliografia

Andreeva, E. (2000). «O kul’turnoj situacii 1990-ch godov, kak my v nee vosli i
kuda my iz nee vysli (Riguardo la situazione culturale degli anni’90, come ci
siamo entrati e come ne siamo usciti)». Moskovskij ChudoZestvennij Zurnal,
28. http://moscowartmagazine.com/issue/79/article/1716.

Andreeva, E. (2007). Postmodernizm. Iskusstvo vtoroj poloviny XX - nacala XXI
veka (Postmodernismo. Larte della seconda meta del XX - inizio del XXI se-
colo). Sankt-Peterburg: Azbuka-Klassika.

Andreeva, E. (2011). «Timur Novikov - Ilja Kabakov: vse i ni¢to (Timur
Novikov - I’ja Kabakov: tutto e niente)». Andreeva, E. (ed.), Vse i nicto.
Simvoliceskie figury viskusstve vtoroj poloviny XX veka (Tutto e niente. Figure
simboliche dell’arte della seconda meta del XX secolo). Sankt-Peterburg:
Ivana Limbacha, 322-47.

Bachtin, M. [1963] (1968). Dostoevskij. Poetica e stilistica. Torino: Einaudi.

Bachtin, M. [1965] (1979). L'opera di Rabelais e la cultura popolare. Riso, car-
nevale e festa nella tradizione medievale e rinascimentale. Torino: Einaudi.

Bachtin, M. [1979] (1988). L’autore e l’eroe. Teoria letteraria e scienze umane.
Torino: Einaudi.

Barker, A.M. (ed.) (1999a). Consuming Russia. Popular Culture, Sex, and So-
ciety since Gorbachev. Durham: Duke University Press. https://doi.
org/10.1215/9780822396413.

Barker, A.M. (1999b). «The Culture Factory: Theorizing the Popu-
lar in the Old and New Russia». Barker 1999a, 12-45. https://doi.
0org/10.1215/9780822396413-002.

Bergson, H.[1900] (1991). /[ riso. Saggio sul significato del comico. Milano: Rizzoli.

19 Circoscrivendo l'approccio parodico di Novikov al senso carnevalesco del mondo
bachtiniano si potrebbe altresi affermare che «il carnevale ¢ la festa del tempo che tut-
to distrugge e tutto rinnova» (Bachtin 1968, 162).

QuadernidiVeneziaArti4 | 328
Taking and Denying, 313-330


http://moscowartmagazine.com/issue/79/article/1716
https://doi.org/10.1215/9780822396413
https://doi.org/10.1215/9780822396413
https://doi.org/10.1215/9780822396413-002
https://doi.org/10.1215/9780822396413-002

Maria Redaelli
Timur Novikov. L'attualita del passato

Bogdanova, P. (2015). «Igra v postmodernistskom kul’turnom pole/Acting in
the postmodernism cultural field». Gumanitarnye, social’no-ekonomiceskie
i obscestvennye nauki, 10(1), 17-19.

Boym, S. [2001] (2003). «Ipocondria del cuore: nostalgia, storia e memoria».
Modrzejewski, F.; Sznajderman, M. (a cura di), Nostalgia. Saggi sul rimpian-
to del comunismo. Milano: Mondadori, 1-88.

Bryzgel, A. (2013). «Afrika and Monroe: Post-Soviet Appropriation, East and
West». Beumers, B. (ed.), Russia’s New Fin de Siécle: Contemporary Culture
Between Past and Present. Bristol: Intellect, 83-98.

Chlobystin, A. (2017). Sizorevoljucija. Olerki peterburgskoj kul’turi vtoroj
poloviny XX veka (Schizorivoluzione. Saggi sulla cultura pietroburghese del-
la seconda meta del XX secolo). Sankt-Peterburg: Borey Art Center.

Chodasevic, V. [1939] (2006). Nekropol’: vospominanija (Necropoli: memorie).
Moskva: Vagrius.

Degot’, E. (2000). Russkoe iskusstvo xx veka (Arte russa del XX secolo), Moskva:
Trilistnik.

Dobrenko, E. (2011). «<Utopias of Return: Notes on (post-)Soviet Culture and its
Frustrated (post-)Modernization». Studies in East European Thought, 63(2),
159-71. https://doi.org/10.1007/s11212-011-9142-2.

Dubin, B. (2001). «KruZovyj steb i massovye kommunikacii: k sociologii
kul’turnogo perechoda (Steb circolare e comunicazioni di massa: per la so-
ciologia della transizione culturale)». Dubin, B. (ed.), Slovo-Pis’mo-literatura.
Ocerki po sociologii sovremennoj kul’tury (Parola-lettera-letteratura: sag-
gi sulla sociologia della cultura moderna). Moskva: Novoe Literaturnoe
Obozrenie, 163-74.

Frejdenberg, O. (1973). «ProischoZdenie parodii (Origine della parodia)». Trudy po
znakovym sistemam, 6,490-7.http://freidenberg.ru/Docs/Nauchnye-
trudy/Stat’i/Proisxozhdenieparodii?skip=0&view=t#start.

Hutcheon, L.[1985] (2000). A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Cen-
tury Art Forms. Urbana and Chicago: University of Illinois Press.

Hutcheon, L. [1989] (2002). The Politics of Postmodernism. London; New York:
Routledge. https://doi.org/10.4324/9780203129876.

Ivanov, V. [1909] (1934). «Dalle Sporadi. Del Genio». Il Convegno: rivista di lette-
ratura e di tutte le arti, 15(8-12), 348-9.

Jurcak, A. (1999). «Gagarin and the Rave Kids: Transforming Power, Identity,
and Aesthetics in the Post-Soviet Night Life». Barker 1999a, 76-109. htt-
ps://doi.org/10.1215/9780822396413-004.

Jurcak, A. (2005). Everything Was Forever, Until It Was No More. The Last Soviet
Generation. Princeton; Oxford: Princeton University Press. https://do1.
org/10.1515/9781400849109.

Kalgin, V. (2016). Viktor Coj. Poslednij geroj sovremennogo mifa (Viktor Coj. L'ul-
timo eroe del mito contemporaneo). Moskva: Ripol Klassik.

Kalinina, E. (2019). «Fashionable Irony and Stiob: The Use of Soviet Heritage in
Russian Fashion Design and Soviet Subcultures». Bernsand, N.; Tornquist-
Plewa, B. (eds), Cultural and Political Imaginaries in Putin’s Russia. Leida:
Brill, 192-210. https://doi.org/10.1163/9789004366671_010.

Kotlomanov,A. (2012). «Timur Novikovi “nulevye”. Peterburgskoe sovremennoe
iskusstvo v poiskach identicnosti (Timur Novikov e gli “anni zero”. L'arte
contemporanea pietroburghese alla ricerca di un’identita)». Vestnik Sankt-
Peterburgskogo Universiteta, 15(2), 173-83.

QuadernidiVeneziaArti4 | 329
Taking and Denying, 313-330


http://freidenberg.ru/Docs/Nauchnyetrudy/Stat’i/Proisxozhdenieparodii?skip=0&view=#start
http://freidenberg.ru/Docs/Nauchnyetrudy/Stat’i/Proisxozhdenieparodii?skip=0&view=#start
https://doi.org/10.4324/9780203129876
https://doi.org/10.1215/9780822396413-004
https://doi.org/10.1215/9780822396413-004
https://doi.org/10.1515/9781400849109
https://doi.org/10.1515/9781400849109
https://doi.org/10.1163/9789004366671_010

Maria Redaelli
Timur Novikov. L'attualita del passato

Lipovetsky, M. (2001). «Russian Literary Postmodernism in the 1990s». The Sla-
vonic and East European Review, 79(1), 31-50.

Lotman, J. M. (1994). Cercare la strada. Modelli della cultura. Venezia: Marsilio.

Macdonald, D. (1961). Parodies: An Anthology from Chaucer to Beerbohm. Lon-
don: Faber and Faber.

Masing-Delic, I. (1994). «Creating the Living Work of Art: The Symbolist Pyg-
malion and his Antecedents». Paperno, |.; Delaney Grossman, J. (eds), Cre-
ating life. Aesthetic Utopia of Russian Modernism. Stanford: Stanford Uni-
versity Press, 51-82.

Mazin, V.; Turkina, O. (2002). «Timur» . Moskovskij ChudoZestvennij Zurnal, 45.
http://moscowartmagazine.com/issue/95/article/2103.

Novikov, T. (1993). «Tajnyj kul’t (Culto segreto)». Kabinet, 4, 7-14. https://
timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-
novikova/taynyy-kult.

Novikov, T. (1998a). «Avtobiografija (Autobiografia)». Novikov, T. (ed.),
Retrospektiva: 2.12.1998-1.2.1999 (Retrospettiva: 2.12.1998-1.2.1999).
Sankt-Peterburg: Novaja Akademija. https://timurnovikov.ru/
storage/docs/books/57_autobiography_ru.pdf.

Novikov, T. (1998b). «Novyj Russkij Klassicizm (Il Nuovo Classicismo
Russo)». ChudoZestvennaja Volja. K stoletiju 1898-1998, 1, 2. https://
timurnovikov.ru/library/knigi—i-stati-timura-petrovicha-
novikova/novyy-russkiy-klassitsizm.

Novikov, T.; Gur’janov, Georgij (1998). «Sila krasoty (La forza della bellezza)».
Novij Mir Iskusstva, 2,6. https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-
stati-timura-petrovicha-novikova/sila-krasoty.

Rudova, L. (2000). «Paradigms of Postmodernism: Conceptualism and Sots-
Artin Contemporary Russian Literature». Pacific Coast Philology, 35(1), 61-
75. https://doi.org/10.2307/3252067.

Stodol’ski, A. (2006). «Cto umiraet so smert’ju russkogo nonkonformista?
Konstrurirovanie ‘epoch’ v nekrologach Timura Novikova (1958-2002)
(Cosa muore con la morte di un non conformista russo? La costruzione
di un’‘epoca’ nei necrologi di Timur Novikov (1958-2002))». Obatnin, G.;
Pesonen, P. (eds), Istorija i povestvovanie (Storia e narrazione). Moskva:
Novoe literaturnoe obozrenie, 543-75.

Stodol’ski, A. (2011). «A ‘non-aligned’ intelligentsia: Timur Novikov’s neo-
avantgarde and the afterlife of Leningrad non-conformism». Studies in East
European Thought, 63(2), 135-45. https://doi.org/10.1007/s11212~
011-9140-4.

Tynjanov, J. [1929] (1968a). Avanguardia e tradizione. Bari: Dedalo libri.

Tynjanov, J. (1968b). Il problema del linguaggio poetico. Milano: Il Saggiatore.

Young, G. M. (2012). The Russian Cosmists: The Esoteric Futurism of Nikolai Fe-
dorov and His Followers. Oxford: Oxford University Press. https://doi.
org/10.1093/acprof:0s0/9780199892945.001.0001.

Sklovskij, V. (1929). «Iskusstvo, kak priem (Larte come mezzo)». Sklovskij, V.
(ed.), O teorii prozi (Sulla teoria della prosa). Moskva: Federacija, 7-23.

Sklovskij, V. [1970] (1982). Simile e dissimile. Saggi di poetica. Milano: Mursia.

Zdanevic, 1. (2014). Futurizm i vsecestvo 1912-1914 (Il futurismo e il tuttismo
1912-1914). Moskva: Gileja.

Si ringrazia Maria Novikova Savelyeva per la disponibilita nel fornire le immagini di
archivio.

QuadernidiVeneziaArti4 | 330
Taking and Denying, 313-330


http://moscowartmagazine.com/issue/95/article/2103
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/taynyy-kult
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/taynyy-kult
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/taynyy-kult
https://timurnovikov.ru/storage/docs/books/57_autobiography_ru.pdf
https://timurnovikov.ru/storage/docs/books/57_autobiography_ru.pdf
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/novyy-russkiy-klassitsizm
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/novyy-russkiy-klassitsizm
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/novyy-russkiy-klassitsizm
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/sila-krasoty
https://timurnovikov.ru/library/knigi-i-stati-timura-petrovicha-novikova/sila-krasoty
https://doi.org/10.2307/3252067
https://doi.org/10.1007/s11212-011-9140-4
https://doi.org/10.1007/s11212-011-9140-4
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780199892945.001.0001
https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780199892945.001.0001

The volume includes papers presented

at the Il International Conference of PhD students

of the Department of Philosophy and Cultural Heritage
of Ca’ Foscari University of Venice and the State

Institute for Art Studies in Moscow Taking and Denying:

Challenging Canons in Arts and Philosophy
(23-25 September 2020).

Universita
Ca'Foscari
Venezia



	Introductory Remarks
	Syntheses of Traditions

	19The ‘Unknown Arts’ of Ancient America: Challenging Classical Art Canons in Nineteenth-Century France
	The Reception of Pre-Columbian Art before the Primitivist and Surrealist Avant-Gardes
	Susana Stüssi Garcia


	37Medieval Islamic Stucco Décor vs. Soviet Architecture of Uzbekistan
	Guzel Zagirova
	Unfolding Cultural Heritage

	53Peltae subacquee e specchiature marmoree
	La forma dell’acqua tra storia dell’arte e filosofia
	Luca Marchetti
	Beatrice Spampinato


	77Uno scandalo nello scandalo
	L’Apocalisse come eccezione nel canone neotestamentario
	Ermanno Antonioli


	87Тема России, объединяющей народы, в проектах монументальной живописи Евгения Лансере
	Pavel Pavlinov

	109Станковизм как канон и его преодоление в живописи Общества станковистов
	Oksana Voronina
	Interpreting the Renaissance Art

	133Incontri, scontri, confronti
	Appunti sulla ricezione della xilografia nordica in Italia tra XV e XX secolo
	Lorenzo Gigante


	163Итальянская живопись ‘до Рафаэля’ в творчестве Николая Рериха
	Valentina Voytekunas

	197La pittura neorinascimentale di Dmitrij Žilinskij
	Giovanni Argan
	At the Threshold of Modern Art

	221Weimar Art: Between Tradition and Avant-Garde
	Maria Belikova

	231The Example of Vincent van Gogh
	Denying Forms, Systems and Academicism in Art and Religion
	Vasiliki Rouska


	243Dispute of Canons: Book Design Traditions at the Beginning of the 20th Century
	England vs France
	Dmitry Lebedev


	255Comparing the Cologne Sonderbund of 1912 and the Second Post-Impressionist Exhibition in London
	Alexandra Timonina
	Hybrid as a Canon

	277Tra il foglio vuoto e lo schermo
	Type e token alla prova dell’arte post-mediale
	Francesco Ragazzi


	301From Ancient to Digital
	Situating Blackness in Salambo (Domenico Gaido, 1914)
	Jan De Lozier


	313Timur Novikov. L’attualità del passato
	Maria Redaelli




