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Аннотация. Автор в опоре на письменные источники, прежде всего, обращает внимание 

на ту среду, в которой формировался местный живописец и которая определяла специфику его 

профессиональной деятельности. Свое значение имел и социальный статус провинциального 

художника, в том числе в связи с вопросом взаимоотношений с заказчиком. При анализе лек-

сики, которую использует в своих работах портретист, на первый план выводится проблема-

тика художественного примитива как определяющего качества художественной системы про-

винциального искусства. Родовое свойство примитива – сохранение стадиального состояния 

перелома от искусства Средневековья к искусству Нового времени – определяет характер жи-

вописного языка местных портретистов на всем протяжении исследуемого периода. Это не 

исключает обращения к опыту магистральной линии развития отечественной живописи, к 

апробированным ранее типам портретов, которые порой подвергались истолкованию на свой 

лад. Отдельной темой является проблематика воинского портрета и ее причастность к идее 

рыцарства в самых различных аспектах. В завершение автор намечает некоторые проблемы, 

которые не поддаются разрешению на данном этапе, в частности, вопрос о провинциальных 

региональных школах внутри национальной школы, и подчеркивает эстетическую и смысло-

вую значимость языка провинциального портрета в общем культурном контексте эпохи. 
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О провинциальных живописцах, как правило, известно меньше, чем о столичных художни-

ках. Причиной этого является не только отсутствие соответствующих документов, но и срав-

нительно недавний интерес к сфере провинциального искусства. Однако даже существующий 

сегодня материал дает возможность реализовать назревшую необходимость составить некий 

обобщенный портрет живописца. Так вопрос еще не ставился. 

Некоторые мастера магистральной линии, Д.Г. Левицкий и В.Л. Боровиковский, например, 

родились в провинции и начинали там свою творческую деятельность. Путь из провинции в 

столицу проделал и автор «портрета богатого казака» 1790 г. (Старочеркасский историко-ар-

хитектурный музей-заповедник), выходец из донского края А.О. Жданов. Ему в это время 

было не больше шестнадцати лет. Через год он станет воспитанником Императорской Акаде-

мии художеств [6, c. 96–98; 2, c. 11]. 

В такой же степени это относится и к «малым мастерам» портрета, не обучавшимся в Ака-

демии, но получившим там аттестацию, в том числе и звания. Подобный путь проделал Л.С. 

Миропольский, происходивший «из малороссийских казачьих детей» [19, c. 21; 22, с. 300–311]. 

Существенное значение имела среда, в которой переживал становление живописец. Пока-

зательно, что во второй половине столетия не только в столицах, но и в провинции общим 

местом становится формирование художественных династий. В связи с этим уместно вспом-

нить устюжскую семью Березиных [25; 28, c. 273–277]. Универсализм столичного живописца 

первой половины столетия во второй половине становится достоянием провинциальных худо-

жественных центров. Из 60 устюжских художников, так же как из 42 осташковских живопис-

цев [20, c. 130], вряд ли даже половина когда-нибудь писали портреты. Смена специализации 
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от иконописца к живописцу воспринималась как профессиональный рост. Таковой была карь-

ера сына оброчного крестьянина Н.С. Лужникова, поступившего в штат Архиерейского дома 

Ростова на должность «иконника», а затем ставшего живописцем, автором архиерейского и 

дворянского портретов. Содействовал ему в этом росте, скорее всего, петербургский мастер 

И.Д. Лигоцкий [9, c. 43–44]. 

Весьма распространенным было происхождение живописца из семьи священников. Тако-

вым был, скорее всего, автор портретов Черевиных из усадьбы Нероново Солигаличского 

уезда Костромской губернии устюжский художник Григорий Силович Островский (1756–

1814) [28, с. 256–299]. Гипотеза о великоустюжском происхождении Г. Островского имеет 

свою историю. [12, c. 31]. Однако Т.М. Касторская вслед за краеведом А.А. Григоровым счи-

тает, что живописец Г. Островский – дворянского происхождения. [12, c. 95–107]. 

По версии В.М. Сорокатого, родился Г. Островский в семье купца. Правда, его отец был 

«отпущен по данному от великоустюжского купечества заручному приговору… во священ-

ники» в 1757 году [28, c. 258]. Г. Островского называют то иконописцем, то живописцем. С 

одной стороны, речь шла о сакральных образах, по сути сопоставимых с иконными. С другой 

– техника письма была вполне «живописной», то есть масляной краской, что было характерно 

для великоустюжской практики [28, c. 257]. Однако не были оборваны и купеческие связи. Во 

всяком случае, несколько раз Г. Островскому выписывались паспорта «в разные российские 

городы для торгового промыслу», что подразумевало и продажу собственных произведений 

[28, c. 258–259]. 

В.М. Сорокатый среди возможных учителей Г. Островского называет «серьезного и разно-

стороннего мастера», потомственного иконописца и, возможно, портретиста, священника 

Успенского собора в Великом Устюге В.А. Аленева. Обучить его мог и кто-нибудь из семьи 

Березиных. Словом, в таком крупном центре, как Великий Устюг, наполненном «мастерами 

самых различных художественных специальностей» [28, c. 292], не могло быть дефицита в 

учителях живописи, в том числе и портретной. Любопытно, что в подписях на оборотах неко-

торых холстов из Неронова Г. Островский называет себя «изописцем» или «изописцей», что 

подразумевает апелляцию к опыту работы в церкви [17, c. 138]. 

Важным фактором формирования местных мастеров была посадская среда. Из нее вышел 

ярославский живописец Дмитрий Михайлович Коренев (1742/1747–1826). Отец его, вероятно, 

был кузнецом, мать – дочерью дьякона. Учился живописному ремеслу, скорее всего, у местных 

художников. Занятия живописью, видимо, приносили неплохие доходы. Во всяком случае, Ко-

ренев состоял купцом 3-й гильдии, не занимаясь торговлей, а отдавая все силы обретенному 

ремеслу. Из самых почетных заказов было исполнение ансамбля портретов для ярославского 

Дома призрения ближнего. Были и частные заказы. Среди моделей – ярославские жители раз-

ных сословий. Как водится, писал копии. Общественная оценка его труда нашла отражение в 

службе заседателем в магистрате в 1790-е гг. [32, л. 15]. В 1810 г. художник «по неимению 

капитала» с семьей выбыл в мещанское сословие [29]. 

Особая тема – крепостной живописец. Более или менее постоянную совместную художе-

ственную деятельность обеспечивало состояние мастера как своего рода «придворного» жи-

вописца при помещике. Таковым, по сути дела, был крепостной П.Б. Шереметева И.П. Аргу-

нов, работавший, правда, в основном в Петербурге. Располагала к подобному взаимодействию 

и усадебная обстановка. Среди известных примеров – работа А. Зяблова в имении Н.Е. Струй-

ского Рузаевка, а также И. Шляхтенкова для А.И. Мусина-Пушкина. 

Возможна была и своего рода служба в рамках художественного коллектива. Именно «слу-

жителями» называли мастеров, приписанных к Тверскому архиерейскому дому. В свое время 

Е.К. Мроз удалось установить около 20 имен живописцев, трудившихся там в XVIII – первой 

четверти XIX в. [20, c. 136]. Судя по всему, здесь же получали и необходимые художественные 

навыки. Так, Е.Д. Камеженков первоначально учился у иконописца Тверского архиерейского 
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дома Д. Крыжева (Крыжова). Обычным делом было совмещение художественных работ с дру-

гими обязанностями. Известно, что художники того же Тверского архиерейского дома были 

одновременно и певчими в хоре [20, c. 136]. 

Однако не исключалась и полная переквалификация крепостного. Именно страх утраты с 

большим трудом обретенных художественных навыков побудил в 1781 г. Е.Д. Камеженкова, 

который был тогда сторожем архиерейского подворья в Петербурге, написать письмо прези-

денту Императорской Академии художеств И.И. Бецкому с просьбой избавить его от возвра-

щения в число служителей Тверской епархии, что воспринималось уже как неволя [20, c. 137]. 

Он просит «сопричесть» его «в число тех счастливцев, кои наслаждаются свободою, которая, 

возвышая душу, приводит в совершенство художества» [24, c. 178]. Неоднократно отвлекался 

от живописи и самый известный в русском искусстве XVIII в. крепостной художник И.П. Ар-

гунов [26, c. 84–90]. 

Между тем в ряде мест владельцы крепостных мастеров охотно отпускали их работать в 

близкие или дальние края, уступая право быть заказчиками как другим помещикам, так и куп-

цам, представителям церкви, городским властям и т.д. И тогда они мало чем отличались от 

живописцев с иным социальным статусом. Видимо, таковым был и крепостной прапорщика 

Преображенского полка Ф.А. Колычева живописец Ф.И. Гаврилов – автор известного портрета 

Н.И. Кожина (1767, ТОКГ). Он работал не только в своем родном селе Зобнине Кашинского 

уезда Тверской губернии, но и в соседних имениях [23, c. 92]. 

Разумеется, за общими чертами образа провинциального живописца можно различить и 

индивидуальные качества каждого из них. Помимо фактов, из которых складывается неповто-

римая биография мастера, важным свидетельством в этом отношении служит его особая ма-

нера. В нашем случае важно, насколько она выделяется в совокупной картине портретного 

искусства российской провинции. 

Исследование изобразительного искусства провинции, как правило, сопряжено с обраще-

нием к проблематике художественного примитива. Бесспорно, что провинциальное искусство 

и примитив не совпадают буквально в своих границах. В сфере художественного примитива 

могут оказаться и работавшие в столицах художники. С другой стороны, в провинции рабо-

тали мастера, сформировавшиеся в рамках академической школы. И все же если говорить о 

каком-то объединяющем качестве художественной системы периферийного искусства, то бо-

лее всего в настоящее время подходит определение художественный примитив – как в его «ге-

нетической», так и «социально-этической» разновидности [17, c. 39, 50–53]. 

К числу очевидных особенностей лексики относится заторможенность развития по сравне-

нию с магистральной линией. На фоне успехов «европеизации» русской живописи второй по-

ловины столетия и вступления ее в полосу синхронизации с ведущими европейскими школами 

эволюция провинциального портрета кажется почти незаметной. Создание Академии с соот-

ветствующей системой аттестации и требования художественной грамотности практически 

обрекли все неакадемическое искусство на самостоятельный генезис. По сравнению со сто-

личной школой, пребывавшей в тесном контакте со знаменитыми европейскими художествен-

ными центрами (прежде всего Парижем и Римом), периферийное искусство выглядело есте-

ственным продолжением целого ряда тенденций первой половины столетия, включая перелом 

конца XVII – начала XVIII века. То есть уже однажды пережитое магистральной линией рос-

сийского художества вновь становится актуальным. Неудивительно, что отмечаемая многими 

исследователями «парсунность» как след постоянно воспроизводимого на просторах империи 

генезиса от Средневековья к Новому времени становится родовым свойством примитива. Ти-

пологическая и иная архаичность обозначала прежде всего нежелание или неготовность рас-

статься с привычными ценностями, приобретенными за многие века российской цивилизации. 

Поэтому так очевидно проступает в позе данного в полный рост героя характерный для клас-

сической парсуны мотив предстояния, будь то ярославский и вологодский генерал-губернатор 

А.П. Мельгунов на портрете Д.М. Коренева (1784–1786, ЯГИАХМЗ), написанный им же купец 

И.Я. Кучумов (1784, ЯГИАХМЗ) или полковник Войска Донского Д.С. Ефремов, воплощен-

ный кистью неизвестного мастера второй половины XVIII в. (НМИДК). Ситуация предстояния 
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воспроизводится и при иных вариантах: поколенном, поясном и даже погрудном. При этом в 

репрезентации модели и ее окружения господствует принципиальная фронтальность. 

С особым пиететом прописывается «личное», обнаруживая тем самым генетическую связь 

с моленным образом, в том числе и современным. В то же время ощутима еще вполне живая 

традиция парсуны. Среди ее проявлений – следы боязни оказаться лицом к лицу с будущим 

зрителем, желание спрятаться за общепринятую маску-персону и при этом не растерять инди-

видуальные черты, без которых невозможна естественная и почти магическая связь живопис-

ного подобия и реального лица. Маска, включающая знаки божьего подобия и хранящая в себе 

память о предстоянии, помимо всего прочего, предполагала возвышенно отчужденную атмо-

сферу, непохожую на ту, что царила в портретах генеральной линии второй половины столе-

тия. В рамках бытовавшей традиции, конечно, существовали индивидуальные варианты. Так, 

в сравнении с другими мастерами своего круга Г. Островский в создании сословной маски и 

ее возрастных вариантов воспринимается как более эмоциональный и разнообразный мастер 

[17, c. 142–143]. И все же направленный на зрителя застывший взгляд провинциальной модели 

был, как правило, вполне самодостаточным и не требовал от зрителя ответной реакции. В этом 

взгляде есть опять же неизбывная привязанность к фронтальности, несмотря на существую-

щие варианты трехчетвертных поворотов и даже контрапостов, повторенных вслед за «сто-

личными» образцами, но в условиях другого ощущения времени. Оно не только течет медлен-

нее, чем в пространстве столичной культуры, но еще и пронизано культом устоявшихся цен-

ностей, с которыми и художникам, и большей части моделей явно не хотелось расставаться, 

даже в атмосфере возраставших требований соответствовать идущим «сверху» образцам по-

ведения, костюма и пр. 

В контексте полотна лицо модели (и руки, если они изображались) выделялось порой не 

только объемностью, что было общим местом для искусства примитива, но и характером жи-

вописи. Так, пастозное по-своему энергичное письмо лиц моделей Коренева сочетается с тон-

кослойной живописью доличного, обладающей относительно гладкой фактурой. В данном 

случае это настолько очевидно, что считается особенностью индивидуальной манеры ярослав-

ского мастера [16, c. 112]. 

Само разделение на объемное личное и плоскостное доличное восходит к позднесредневе-

ковым иконным временам, что особенно очевидно в донском портрете при использовании 

тварного золота и серебрянки для воспроизведения густой орнаментации костюма. 

Спровоцированная заказчиком (разумеется, не любым) постоянная оглядка на столичное 

искусство предопределила использование «модных» композиционных типов. При всей их пе-

ретолкованности в сторону отмеченной фронтальности камерный вариант (Ф.С. Рокотова, К.-

Л. Христинека, М. Шибанова) узнается, например, в творчестве Г. Островского, а парадный 

(прежде всего, Д.Г. Левицкого) – в работах того же Д. Коренева. В его портрете генерал-губер-

натора Мельгунова находит отражение сложившаяся в отечественной живописи традиция 

изображения «мудрого» государственного мужа в кабинете. Интерьер с предметами, указыва-

ющими на напряженную интеллектуальную деятельность на благо государства, становится 

весьма престижной сценой действия екатерининских вельмож на полотнах самых востребо-

ванных при дворе мастеров, как правило, высоко аттестованных Императорской Академией 

художеств. Иными словами, образ «совершенного придворного» [11, с. 186] стремились зака-

зать «совершенному живописцу» [21]. 

У Коренева же социальный вес модели и его полезный государству жизненный путь де-

монстрируются перечислительным методом, характерным для краткой биографии: в одной 

плоскости изображаются трость, шпага, ордена, орденские ленты и звезды. В соответствии с 

программой портрета Мельгунова и всего ансамбля полотен Дома призрения ближнего в пра-

вой части композиции делается акцент на заслугах именно в богоугодной благотворительной 

деятельности. Поэтому на повернутой к зрителю с нарушениями правил прямой перспективы 

поверхности стола располагаются не только карта наместничества, чертеж фасада здания при-

юта, закрытая книга, но и открытое Священное Писание с хорошо видимой строкой, на кото-

рую указывает генерал-губернатор: «Не презирать ни одного из малых сих». «Висящая» над 
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столом в овальной раме картина настолько существенна, что своей идеальной фронтальностью 

выключена из общей системы изображения предметов и кажется по важности равной фигуре 

модели. Картина «подсказывает», что воспроизведенное пространство парадного портрета и 

есть пространство данного на картине храма, а изображенный мыслится своего рода жрецом 

этого храма, таким же жертвователем, как Екатерина II – законодательница в храме богини 

Правосудия у Д.Г. Левицкого (1783, ГРМ). 

В этой же функции со ссылкой на реальное участие в благотворительности воспроизво-

дится и купец Кучумов. В соответствии с общественным статусом и вкусом ему более подхо-

дит простая обстановка. Этой обстановке соответствует и фраза в книге, на которую указывает 

Кучумов: «Повиноваться наставникам и быть покорным». Адресованная в противовес мельгу-

новской воспитанникам, она явно призвана указать и на пример этой покорности и сдержан-

ности в лице самой модели. 

Отсвет аллегоричности центральных полотен лежит, разумеется, и на погрудных изображе-

ниях представителей местного дворянства. Облаченные за редким исключением в одинаковые 

сине-черные мундиры, украшенные у некоторых наградами, они предстают участниками риту-

ально значимого неспешного действа. Каждый из членов этого сообщества, как, впрочем, и все 

они в целом, в заданном смысловом контексте получает право воплотить образ Милосердия. 

Подобно тому, как эта галерея была аналогом редкого в России корпоративного портрета, 

так и фамильная галерея вполне заменяла не столь часто заказываемый в XVIII веке семейный 

портрет. Еще реже он встречается в провинциальной живописи. Подобного рода примером 

может служить портрет Г.П. Бахметьева с дочерью А.Г. Бахметьевой и свояченицей М.Н. Рти-

щевой, созданный, скорее всего, местным мастером второй половины столетия (КОКМ). Пе-

ред зрителем с наглядностью рисунка, изображающего генеалогическое древо, разворачива-

ется картина, дающая точные сведения о месте в семье той или иной персоны. Фигура главы 

семейства занимает центральное место в композиции. Достойным сентиментального изобра-

жения жестом правой руки он дает знать о своих отцовских чувствах. Дочь, сидя у музыкаль-

ного инструмента, связь с которым подчеркивается легким касанием клавиш, голову повер-

нула к отцу и своей воспитательнице. Простым домашним одеждам соответствует и колорит, 

сдержанности которого никак не мешает характерная для такого рода живописи привязанность 

к локальным цветам. Изображение фигур почти в рост, видимо, было условием заказа, по-

скольку именно такая ситуация, судя по сохранившимся примерам и описаниям, мыслилась 

если не оптимальной, то допустимой для семейных портретов с сидящими фигурами [8, c. 74]. 

Вообще же во внестоличном пространстве ростовые портреты встречаются далеко не так 

часто даже в ориентированном на украинскую традицию Донском крае. В основном репрезен-

тативные намерения в провинции реализуются в изображениях на нейтральном фоне в диапа-

зоне от поясного до поколенного вариантов. По-видимому, это больше отвечало возможно-

стям местных мастеров и вполне удовлетворяло соответствующие амбиции заказчиков. 

Именно к такому типу обращаются В.В. Мезенцев при изображении капитана Я.Я. Мордви-

нова, И. Васильев в портрете офицера лейб-гвардии Измайловского полка П. И. Ниротморцева 

(1774, ПОКГ), А. Чащин – при создании образа И.В. Лихачева (1769, РГИАХМЗ) и многие 

другие. 

Чаще всего героями таких полотен становятся облаченные в мундир офицеры. Поэтому 

основной темой является служение отечеству на военном поприще. В этом контексте, есте-

ственно, особое внимание и уделяется мундиру, детальное изображение которого, как, впро-

чем, и другой одежды, было вполне в традициях сложившегося в эпоху барокко варианта фак-

симильной иллюзорности. В провинции подобный подход доводится порой почти до самодо-

влеющей ювелирности. Таков, например, портрет Ниротморцева кисти И. Васильева. 

В буквальной передаче особенностей костюма, как и лица модели, ощущается вера в маги-

ческую силу запечатленного факта – как в любом, особенно сжатом до эпитафии, жизнеопи-

сании. Здесь видится не только требование ремесленной честности в задаче «списывать пер-



ЧЕЛОВЕЧЕСКИЙ КАПИТАЛ, 2019, № 11(131)  

24   ЧЕЛОВЕЧЕСКИЙ КАПИТАЛ, 2019, № 11(131) 

сону», но и потребность в создании мемориально-ценной вещи «для памяти потомству сво-

ему». Неслучайно эта ключевая для понимания задач семейных портретных галерей фраза вос-

требована у современных исследователей, в том числе и для названия книги [7; 17]. 

Это же касается партикулярного мужского костюма, и женских одежд, и украшений. Лю-

бопытно, что порой демонстрируемый модный гардероб значительно опережал по актуально-

сти стадиально отстающий живописный язык. Кстати это порой воспринималось как свиде-

тельство неизменяемости воспроизведенных ценностей, что было особенно важным для соци-

ально-этического примитива. 

Адресованное зрителю «красноречие тела» в провинциальном портрете не располагало к 

диалогу, который уже был актуален для магистральной линии, и потому жест оказывался апри-

ори замкнутым, что нашло отражение и в его трактовке. При любом заданном ракурсе фигуры 

плечи и руки модели трактуются уплощенно. Применительно к Г. Островскому об этом пишет 

И.Е. Ломизе: «Плечо, как правило, не имеет ракурсного сокращения, а рука повернута почти в 

профиль, независимо от ракурса фигуры» [18, c. 96]. 

Свойственная примитиву горделивая демонстрация самодостаточности, вполне соответ-

ствующая статусу и функциям парадного портрета, сочеталась со своеобразной канонично-

стью в положении рук. В мужском портрете одной из самых востребованных была поза, пред-

полагающая сочетание заложенной (словно умышленно бездействующей) за борт камзола или 

кафтана руки с поставленной на пояс. Еще на рубеже XVII и XVIII столетий в театральной 

среде жест определялся как «красноречие тела», а самой «разговорчивой» была правая рука, 

которой левая должна была вторить, либо «оставаться в полном покое, причем ее держать сле-

дует преимущественно так, как если бы она была рукояткой у вашего бока» [4, c. 33, 39]. 

В женском варианте сложенные на груди руки отвечали представлениям о таких традици-

онных качествах, как кротость и покорность [30, c. 252]. В купеческом и провинциальном ва-

риантах этот жест будет востребован вплоть до начала XX в. Повторяемость жеста и позы, в 

целом свойственная культуре портретирования в XVIII столетии, отражающая приоритет со-

словного, государственного и пр. «мы» над неповторимым «я», в контексте провинциальной 

живописи воспринимается непререкаемым, данным навеки правилом. О взаимодействии «я» 

и «мы» применительно к русскому портрету XVIII века см. [3]. 

Свои особенности провинциальная живопись обнаруживает в согласовании жеста модели 

с предметом. В провинциальном портрете оно обусловлено общей статичностью фигуры мо-

дели и преднамеренной фронтальностью, сходственной с правилами поведения театрального 

актера, который, пока находится в активном действии, должен располагаться лицом к зрителю. 

Подобная тенденция наблюдается и в мире предметов. О значимости текстовых «посланий» 

зрителю уже говорилось на примере портретов Д. Коренева. В провинции подобная демон-

стративность становится общим местом. Весьма распространен мотив веера в женских порт-

ретах. Он может быть повернут вверх, вниз, по диагонали, но неизменно его поверхность рас-

полагается параллельно плоскости холста. При всем следовании общим для этого времени пра-

вилам модели именно провинциального портрета позволяют себе раскрыть перед зрителем 

веер, то есть преодолеть то его деликатное молчание, которое царит в столичных изображе-

ниях (неизвестный художник. Портрет дамы в синем платье. 1770-е, Останкино; неизвестный 

художник. Портрет купчихи с веером. 1780-е, ГИМ.) Об этом см. [14, c. 38]. Если в руках ока-

зывалась табакерка, то, как правило, зрителю демонстрировалась ее верхняя – наиболее «ин-

формативная» – часть (неизвестный художник. Портрет И. Галаган. Конец XVIII в., ЧОХМ; 

неизвестный художник. Портрет Г.П. Бахметьева с дочерью А.Г. Бахметьевой и свояченицей 

М.Н. Ртищевой). В том же духе трактованы детали одежды (банты, жабо и т.д.), украшения 

(серьги, браслеты, ожерелья) и, разумеется, ордена. 

Образ государственной награды был авторитетнейшим свидетельством общности всех мо-

делей – от императора до представителя местного нобилетета, живущего за тысячи верст от 

столицы. «Орденские знаки, – пишет Л.Е. Шепелев, – означали наличие у их обладателей ти-

тула особого рода – титула кавалера орденской корпорации (ordo– сословие, община)» [31, c. 
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190]. Эти корпорации получали соответствующее воплощение в живописи. Так, над единым 

комплексом портретов для Думы владимирских кавалеров работал с 1782 г.Д.Г. Левицкий. 

Описание интерьера Думы, включающего портретные изображения кавалеров и гроссмей-

стера в лице императрицы (Екатерина II – законодательница), позволяет говорить о церемо-

нии, подобной рыцарской [15, c. 83–86]. Девиз ордена в этом отношении был вполне подходя-

щим: «Польза, честь и слава», – что, так или иначе, традиционно входило в число семи рыцар-

ских доблестей [13, c. 119–150]. 

Всероссийское рыцарское братство имело на местах, разумеется, свои модификации, 

нашедшие реализацию в том числе и в живописных портретных образах – таких, например, 

как изображения воинов, «латами» для которых служит офицерский мундир, или не раз упо-

минаемый портрет кавалера нескольких орденов Мельгунова кисти Коренева. И все же отчет-

ливее всего эта тема заявила о себе на южных окраинах империи, прежде всего на Дону. По-

дробнее см. [10]. 

Подводя итоги рассмотрению поставленного вопроса, имеет смысл еще раз остановиться 

на специфике процесса становления и развития жанра в центре и на местах. 

Инспирированная целым рядом факторов необходимость соответствовать столичной мо-

дели порождала своеобразную амбициозность как заказчика, так и художника. Кроме следо-

вания «модным» типам портрета это проявилось, например, в масштабах ряда галерей. Кстати, 

слова «амбиция» и «амбициозный» в русском языке XVIII в. были вполне востребованными. 

Распространенным было и словосочетание «благородная амбиция» [27, c. 57–58]. 

Между тем стремление «стать вровень со столицей» было не только результатом местных 

«благородных амбиций», но и по-своему поощрялось центром. Поэтому и самостоятельность 

местных художественных инициатив была настолько велика, насколько это было нужно Пе-

тербургу. Характер взаимодействия общего (национального) и частного (местного) в рамках 

русской культуры XVIII в. объективно не оставлял места для региональных стилей, что отнюдь 

не исключало местной специфики в понимании и трактовке того или иного мирового стиля. 

Авторское начало в самой живописи провинциальных мастеров выражено слабее, чем у 

портретистов магистральной линии, хотя признаки индивидуальной манеры, столь ценимые 

сегодня экспертами, разумеется, ощутимы. Так, раскрывая особенности живописи Н.С. Луж-

никова, Е.Ю. Иванова помещает его в ряд парсунных мастеров второй половины XVIII в. и 

делает следующий вывод: «Индивидуальное проявляется в деталях рисунка, точном движении 

кисти, в пристрастии к определенным сочетаниям и сопоставлениям цветов» [9, c. 46]. Дей-

ствительно, именно пастозный мазок, используемый Д.М. Кореневым в погрудных портретах, 

дает повод рассматривать его в сопоставлении с гладкой живописью доличностей как свиде-

тельство индивидуальной манеры. Поставленная же на лицевой стороне холста портрета Ку-

чумова подпись художника ставит его «в один ряд с “великими мужами” города», то есть с 

губернатором и купцом-меценатом [16, c. 112]. 

Правда, заметим, что в контексте неясности в стилистическом своеобразии того или иного 

периферийного региона Российской империи откровенно узнаваем донской портрет. По сравне-

нию с провинциальным портретом средней полосы время кажется здесь законсервированным. 

Разумеется, обрисованное явление имеет свое эстетическое лицо. Его специфические черты 

порой кажутся очень похожими на столичные варианты, порой поражают своей привязанно-

стью к непривычным или устаревшим для магистральной линии идеалам. Образ выглядит за-

стывшим в некоем удовлетворении своим состоянием, но не теряет внутреннего напряжения, 

свойственного переходным эпохам. Сквозь архаичность лексики проглядывает мудрая привя-

занность к неспешному бытию, просвечивает авторитет завершенных в своем становлении ху-

дожественных моделей (типа портрета, поведения-позирования, ощущения пространства-вре-

мени и т.д.). Вышедшие из моды в столицах, эти модели доводились до состояния совершен-

ства, которое искушенному зрителю более поздних времен рискует показаться курьезным, 

хотя и неизменно привлекательным. 
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Список сокращений 

ГИМ – Государственный исторический музей. Москва 

ГРМ – Государственный Русский музей. Санкт-Петербург 
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Abstract. The author, relying on written sources, primarily draws attention to the environment in 

which the local painter was formed and which determined the specifics of his professional activity. The 

social status of the provincial artist was also important, including in connection with the issue of relations 

with the customer. When analyzing the vocabulary that the portrait painter uses in his work, the problems 

of the art primitive as the determining quality of the provincial art system are brought to the fore. The 

generic property of the primitive is the preservation of the stage-by-stage state of the turning point from 

the art of the Middle Ages to the art of the Modern History, which determines the character of the pic-

torial language of local portrait painters throughout the study period. This does not exclude the appeal 

to the experience of the main line of development of Russian painting, to the previously tested types of 

portraits, which were sometimes interpreted in their own way. A separate topic is the issue of military 

portraiture and its involvement in the idea of chivalry in various aspects. In conclusion the author out-

lines some problems that cannot be resolved at this stage, in particular, the issue of provincial regional 

schools within the national school, and emphasizes the aesthetic and semantic significance of the lan-

guage of the provincial portrait in the general cultural context of the era. 

Keywords: provincial artist, social status, portraiture vocabulary, art primitive, medieval art, 

modern art, stage state of art, the idea of chivalry. 

 

Karev Andrey Aleksandrovich. E-mail: ankarev@yandex.ru 

Date of receipt 19.10.2019     Date of acceptance 10.11.2019 

 

  


