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И. Р. Багдасарова 
 

ТЕРМИН «РЕМИНИСЦЕНЦИЯ» В ИСКУССТВОЗНАНИИ 
(ТЕОРИЯ ВОПРОСА) 

 
Предпринимается попытка осмысления термина «реминисценция» в теории искусст-

вознания. Отмечается его троякая природа по отношению к самому произведению искус-
ства (к объекту). Понятие «реминисценция» рассматривается как прием создания объек-
та (один из творческих «инструментов» художника); как способ изучения объекта (один 
из научных «инструментов» исследователя); как идейно-художественный признак объек-
та (конкретные черты содержания и формы). Конкретизируются типы реминисценций-
признаков. В контексте исследования приводятся коммуникативные связи между произ-
ведением искусства, художником и исследователем. В итоге дается обобщающее опреде-
ление термина «реминисценция» в искусствознании. Предлагаемые формулировки являют-
ся авторской концепцией. 
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THE TERM «REMINISCENCE» IN THE ART HISTORY 
(THEORETICAL ASPECT) 

 
An attempt is made to comprehend the term «reminiscence» in the theory of art history. A 

threefold nature of the term in relation to the work of art (object) is specified. The concept of 
«reminiscence» is regarded as a way of creation (one of the creative «tools» of the artist), as a 
method of studying the object (one of the scientific «tools» of the researcher), an artistic feature 
of the object (the specific features of the content and the form). Types of reminiscence features are 
described, and the communication links between the work of art, the artist and the researcher are 
identified. The author’s understanding of the concept is given and a general definition of term 
«reminiscence» in art criticism is suggested. 
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«…Мы живем в тот исторический период, когда формы 
восстанавливаются с неслыханной быстротой, сохра-
няясь, невзирая на кажущееся устаревание» [14, c. 283]. 
 

Умберто Эко 
 
В искусствоведческих работах, особенно 

связанных со сравнительным анализом 
произведений искусства (изобразительно-
го, декоративно-прикладного, архитекту-
ры), исследователи нередко используют 
слово «реминисценция», о чем свидетель-
ствуют многочисленные примеры*. 

Понятие «реминисценция» активно ис-
пользуется в теории различных наук, на-
пример, в музыковедении и киноведении. 

Этим термином оперируют и некоторые 
области гуманитарного знания. Наиболее 
подробно термин «реминисценция» разра-
ботан в теории литературы. В современном 
литературоведении он достаточно часто 
применяется при анализе художественных 
текстов для их сопоставления с родствен-
ными культурно-историческими фактами. 
В зависимости от области применения ка-
ждое понятие «реминисценции» имеет 
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свою специфику. При этом все они обозна-
чаются одной и той же языковой единицей 
(наименованием). Такое явление вполне 
закономерно в связи с постоянно расши-
ряющимся опытом сходных явлений на 
фоне живой метафоричности языка: 
«…хотя речь и предполагает, без всяких 
сомнений, употребление заранее данных 
слов, обладающих всеобщими значениями, 
она вместе с тем представляет собой про-
цесс постоянного образования понятий, 
благодаря которому осуществляется даль-
нейшее развитие языка и его значений» [2, 
с. 497]. 

Несмотря на явное распространение 
слова «реминисценция», теория этого тер-
мина в искусствознании до сих пор под-
робно не разрабатывалась. Тем не менее в 
изучении того или иного художественного 
явления требуется четко выработанная 
теоретическая платформа, основу которой 
составляет конкретная терминология. 

В данной статье предпринимается по-
пытка теоретического осмысления понятия 
«реминисценция» в искусствознании. 
Предлагаемые формулировки являются ав-
торской концепцией, основанной на изуче-
нии этимологических, философских (и, в 
частности, герменевтических), семиотиче-
ских основ понятия «реминисценция» с 
учетом опыта его использования в смеж-
ных гуманитарных науках, а также практи-
ческого применения художниками и искус-
ствоведами. 

Слово «реминисценция» — от лат. remi-
niscentia — означает воспоминание, при-
поминание, отзвук, отголосок [12, с. 557]. 
В имеющихся на сегодняшний день спра-
вочных изданиях по теории искусства 
можно найти следующее определение: ре-
минисценция — это «…один из способов 
художественного формообразования, за-
ключающийся в использовании общей 
структуры, каких-либо элементов, моти-
вов известных произведений искусства на 
ту же тему, существовавших ранее. Реми-

нисценция всегда вторична; это мысленное 
сравнение, сопоставление, взгляд назад, в 
прошлое. Способ реминисценции носит 
творческий и интеллектуальный характер, 
этим он отличается от простого копирова-
ния, компиляции или плагиата, близок по 
смыслу стилизации, вариации и репликации 
(сравн.: ретроспекция, аллюзия)» [1, c. 186]. 

Включение термина «реминисценция» в 
художественный словарь лишний раз под-
тверждает его очевидное укрепление в 
языковом лексиконе искусствознания. При 
этом само определение, на наш взгляд, тре-
бует более развернутого пояснения. Оста-
ется не вполне ясным, по отношению к ко-
му или к чему (к произведению, к худож-
нику, к исследователю) определяется ис-
пользование термина «реминисценция». И 
если он «близок по смыслу» к другим ука-
занным понятиям (стилизация, вариация и 
репликация), то в чем его индивидуальная 
особенность? Исходя из приведенных в 
том же словаре определений, во всех упо-
мянутых случаях также могут быть исполь-
зованы и общая структура, и какие-либо 
элементы и мотивы из ранее созданных 
произведений. 

Очевидно, что для выявления традиций 
и новаторства произведений искусства не-
избежны их сравнения и сопоставления с 
творениями предшествующих времен. В 
ходе такого исследования выстраиваются 
различные коммуникативные связи (на-
пример, от древнейшего оригинала к про-
изведению искусства Нового времени). 

Конкретная искусствоведческая задача, 
связанная со сравнительным анализом ху-
дожественных произведений, требует сис-
тематизации аналитических данных, чему и 
должно помочь определение степени заим-
ствований более поздних артефактов по 
отношению к ранее созданным. В ходе ре-
шения такой задачи надо оперировать ус-
тойчивым понятием, которое сможет выра-
зить логическую «формулу» исследования, 
выстроив иерархию синонимичных, под-
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чиненных или разнородных явлений. На-
зрела необходимость введения термина, 
наиболее полно отражающего процессы и 
результаты сравнительных методов работы 
как в сфере искусства (творческая деятель-
ность), так и в области искусствознания 
(научное исследование). Таким понятием, 
на наш взгляд, и может стать «реминис-
ценция»**. Использование этого теоретиче-
ского «инструмента» даст основание для 
более высоких оценок отдельных сравни-
тельных структур (коммуникативных свя-
зей), а следовательно, позволит полнее ха-
рактеризовать художественное произведе-
ние в рамках того стиля или направления, в 
котором оно было создано. 

Для более полного раскрытия понятия 
«реминисценция» в теории искусства пре-
жде всего необходимо отметить его троя-
кую природу по отношению непосредст-
венно к самому произведению искусства 
(объекту). Понятие «реминисценция» в ис-
кусствознании может означать: 

– прием создания объекта (один из 
творческих «инструментов» художника); 

– способ изучения объекта (один из на-
учных «инструментов» исследователя); 

– идейно-художественный признак 
объекта (конкретные черты содержания и 
формы). 

Реминисценция как прием создания 
произведения искусства. Процитирован-
ное выше определение реминисценции от-
вечает этой разновидности реминисценций 
так же, как и следующее определение: 
«Реминисценция <…> в изобразительном 
искусстве — заимствование образов, часто 
сознательный прием, вызывающий в памя-
ти ассоциации с чем-то уже знакомым, на-
правляющий мысли и чувства по известно-
му руслу» [13, с. 403]. 

В данном контексте важно понимать, 
что реминисценция — это творческий «ин-
струмент» художника (автора произведе-
ния искусства), вычленяющего из первоис-
точника (базового кода) еще не использо-

ванные возможности. Другими словами, 
реминисценция выступает авторским сред-
ством создания нового художественного 
образа. 

Ключом к определению реминисценции 
как творческого приема художника следует 
считать слово «заимствование». Заимство-
вание при сотворении новых произведений 
может выражаться в разных способах ис-
пользования ранее созданного материала. В 
связи с этим «реминисценция» является 
собирающим определением частных случа-
ев творческой деятельности художника в 
этом направлении. Среди таких частных 
случаев встречаются «цитирование», «реп-
ликация», «компиляция», «вариация», 
«стилизация» и проч. — каждое из этих 
употребляемых понятий различается кон-
кретикой авторских заимствований из ра-
нее созданного произведения (произведе-
ний, вида искусства), а именно: с дослов-
ной точностью — при цитировании (от лат. 
citatum — призывать, называть); с возмож-
ными изменениями — при репликации (от 
лат. replicatio — возобновлять, повторять); 
с составлением частей в единое целое — 
при компиляции (от лат. compilation — со-
бирать, накапливать); с видоизменением 
элементов — при вариации (от лат. varia-
tion — разнообразить); с подражанием де-
коративным эффектам — при стилизации 
(сравн.: стиль) и т. п. 

Вследствие этого при изучении художе-
ственных реминисценций исследователь 
вправе употреблять терминологию, обо-
значающую частные случаи. Это не только 
раскроет глубину сравнительного анализа, 
но и конкретизирует степень авторских 
заимствований («предпосылаемое значе-
ние»). Что касается самого произведения 
искусства, «…то оно не только привносит 
нечто свое в это предпосылаемое значе-
ние, но и способно говорить "от своего 
лица", тем самым будучи независимым от 
содержания предварительного знания» [2, 
с. 197]. 
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В рассматриваемом аспекте синонимом 
«реминисценции» можно считать «интер-
претацию». «Интерпретацией» является все 
то, что создано на основе творческой пере-
работки первоисточника: «…интерпретан-
та — это иной способ представления того 
же самого объекта» [14, с. 67]. Сами авто-
ры произведений при решении определен-
ных художественных задач интерпретиру-
ют первоисточники как преднамеренно, т. 
е. сознательно вводя в свои творения рет-
роспективные мотивы, так и непроизволь-
но, т. е. в природе своего творчества орга-
нично поддаваясь текущим художествен-
ным тенденциям. 

Первоисточник произведения и само 
произведение не обязательно представляют 
один и тот же вид искусства (например, для 
скульптуры — скульптура). Это может 
быть «межвидовое» заимствование, т. е. 
любое произведение литературы и искус-
ства, которое было когда-то создано. При 
этом первоисточник информации всегда 
является культурным «продуктом» пред-
шествующего времени (далекого или близ-
кого). По логике Платона, в обращении к 
прошлому и заключается рождение нового: 
«…если бы возникновение шло по прямой 
линии, только в одном направлении и ни-
когда не поворачивало вспять, в противо-
положную сторону, — <…> все в конце 
концов приняло бы один и тот же образ, 
приобрело одни и те же свойства, и воз-
никновение прекратилось бы» [7, с. 366]. 

Между тем понятие «реминисценции» в 
искусствознании принципиально отличает-
ся от такой категории, как «копирование». 
Копирование является дословным, полным 
повторением того или иного объекта (про-
изведения искусства), однако копирование 
с целью присвоения чужого авторства счи-
тается «плагиатом» (от лат. рlagiatus — по-
хищение). 

Реминисценция как способ изучения 
произведения искусства. Реминисценция 
как способ научной работы исследователя 

(искусствоведа) представляет собой обрат-
ный процесс, а именно: анализ художест-
венного произведения на предмет выявле-
ния первоисточника (первоисточников) и 
степени его (их) авторской интерпретации. 
При этом первоисточником может быть как 
одно произведение искусства, так и группа 
произведений (созданных в одно или раз-
ное время), а также тот или иной вид ис-
кусства в целом. 

Реминисценции становятся очевидными 
при структурном сравнительном анализе 
конкретных артефактов, когда определяют-
ся те или иные характерные черты (призна-
ки), присущие ранее исполненным художе-
ственным объектам. Механизм работы по 
«поиску» реминисценций связан с ассоциа-
тивной памятью исследователя. Сам про-
цесс родового узнавания основан на сличе-
нии определенного объекта с другими объ-
ектами, известными по прошлому опыту. 
«Но нельзя понять, что представляет собой 
узнавание по своей глубочайшей сути, если 
считать, что оно сводится к тому, что нечто 
уже известное познается заново, то есть 
что узнается только знакомое. <…> При 
узнавании то, что мы знаем, как бы высту-
пает благодаря освещению из рамок все-
возможных случайностей и изменчивых 
обстоятельств, его обусловливающих, и 
предстает в своей сути. Оно познается как 
нечто» [2, с. 160]. 

Реминисценция как способ изучения за-
ключается в последовательном, виртуаль-
ном движении назад от исследуемого про-
изведения к его возможным первоисточни-
кам (прообразам). Используя язык матема-
тики, первоисточники можно назвать «пер-
вообразной», а изучаемое произведение — 
«производной». Поэтому способ реминис-
ценции связан с семиотическим понятием 
«следа» в художественном творчестве. Его 
подробно изучал известный философ, ли-
тературовед и культуролог Жак Деррида. 
Французский исследователь оперировал 
этим термином как одним из главных в су-
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ждении о метафизическом мировоззрении: 
«…след выступает наличествующим зна-
ком той вещи, которая отсутствует, — зна-
ком, оставленным этим отсутствующим 
после его перемещения туда, где оно нали-
чествовало; любое же наличествующее 
<…> несет след отсутствующего, его огра-
ничивающего» [9, с. 210]. По логике 
Ж. Деррида «след» обозначает «…"перво-
начальное прослеживание и стирание" и 
конституируется самой их возможностью. 
С.[лед] выступает универсальной формой 
не-наличия, при которой осуществляется 
особая форма соотнесенности всего со 
всем» [9, с. 744]. 

В дословном понимании «след» опреде-
ляется как некий физический отпечаток. 
Однако как прообраз любой человеческой 
деятельности «след» мыслится гораздо 
шире — он обращается к разноплановым 
культурологическим отсылкам, что позво-
ляет выстраивать системы коммуникатив-
ного родства. Любой «след», в буквальном 
или метафизическом смысле, берет свое 
начало с некоего источника (первоисточ-
ника). Чтобы его определить, чаще всего 
«раскручивается» история следа, т. е. осу-
ществляется поиск начальных ориентиров. 

Понятие «след» неразрывно связано с 
выявлением определенного «знака», кото-
рый имеет ключевое значение на пути со-
относительных поисков «от обратного» на 
основе сравнения однотипных явлений: 
«…самотождественность понятия, немыс-
лимая сама по себе, требует в качестве обя-
зательного условия свою собственную дуб-
ликацию с целью ее соотнесения с другим» 
[9, с. 744]. 

Обозначив знак (атрибут, признак), ис-
следователь шаг за шагом начинает поиск 
аналогий от более раннего произведения к 
более позднему. Нахождение аналогий вы-
зывается припоминанием «по сходству» 
или «несходству». Обнаруженное сходство 
инициирует вопрос: является оно полным 
или частичным? Ответ на этот вопрос вы-

являет степень проявления реминисценций, 
которая обусловливается частными слу-
чаями реминисценции как приема творче-
ства художника, будь то цитирование, реп-
ликация, компиляция, вариация, стилиза-
ция и проч. (см. выше). Таким образом, при 
сравнительном анализе «от обратного» не 
только реконструируется авторский прием 
создания произведения искусства, но и оп-
ределяются те или иные художественные 
признаки самого произведения. 

Реминисценция как идейно-художест-
венный признак произведения искусст-
ва. Конкретная черта произведения искус-
ства (тема, композиция, орнамент, метод 
передачи и проч.), определяющая художест-
венную отсылку к существовавшему ранее 
произведению (группе произведений, виду 
искусства), составляет в искусствознании 
понятие реминисценции как признака. 

Определение таких аналитических при-
знаков весьма существенно и закономерно 
и не имеет никакого отношения к разруше-
нию (как может показаться на первый 
взгляд) целостности художественных обра-
зов. Правило, выработанное античной ри-
торикой, гласит: целое следует понимать, 
исходя их частного, а частное — исходя из 
целого [2, с. 345]. По обоснованному вы-
сказыванию одного из основоположников 
философской герменевтики известного не-
мецкого философа Ханса-Георга Гадамера, 
указание на прообраз произведения (изо-
бражения) «…настолько не наносит ущер-
ба его бытийной автономности, что мы, 
напротив, имеем глубоко заложенную при-
чину говорить в отношении изображения о 
приросте бытия» [2, с. 200]. Реминисцен-
ции-признаки позволяют детальнее понять 
то или иное, подчас совершенно ориги-
нальное, художественное произведение. «В 
аспекте познания истины бытие изображе-
ния предстает как нечто большее, нежели 
бытие изображаемого материала; гомеров-
ский Ахилл более велик, нежели его про-
образ» [2, с. 161]. 
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Аналитические признаки родственных 
сопоставлений должны более полно рас-
крывать содержание и форму в искусстве, 
где «…содержанием является духовное во-
площение произведения, его формой — 
материальное воплощение этого содержа-
ния. На языке семиотики это — различие 
значения и знака, образующих художест-
венный текст» [4, с. 257]. «Языком в та-
ком случае следовало бы называть систе-
му, которая объясняет сама себя путем 
последовательного разворачивания все но-
вых и новых конвенциональных систем» 
[14, с. 68]. 

В задачу того или иного исследования 
может входить определение реминисцен-
ций-признаков по связям с конкретными 
историческими эпохами (античностью, 
средневековьем, возрождением и др.), сти-
лями (готикой, барокко, рококо и др.), на-
правлениями (маньеризмом, романтизмом, 
сентиментализмом и др.). Нередко в искус-
ствознании наблюдается использование 
таких словосочетаний, как «античные ре-
минисценции», «готические реминисцен-
ции», «реминисценции рококо», без уточ-
нения того, что реминисценции как идейно-
художественные признаки самих произве-
дений искусства могут быть следующих 
типов: 

– реминисценции содержания, опреде-
ляющиеся отсылками к ранее использован-
ным темам (жанрам, сюжетам, героям и 
проч.); 

– реминисценции форм, являющиеся 
отсылками к ранее созданным формам 
(пропорциям, композициям, типам роспи-
сей, мотивам орнаментов и т. п.); 

– реминисценции технологий, то есть 
воспроизведение ранее использованных 
художественных технологий (ремеслен-
ных, промышленных). 

При выделении реминисценций-при-
знаков рассматриваются отдельные компо-
ненты художественного образа, что не слу-
чайно. С точки зрения платоновской фило-

софии, «…несоставные вещи — это те, ко-
торые всегда постоянны и неизменны, а те, 
что в разное время неодинаковы и неиз-
менностью вовсе не обладают, — те со-
ставные» [7, с. 376]. Аналитический подход 
объективно оправдан прогрессивным раз-
витием всего искусства и заложен в самой 
структуре искусствознания: «Непосредст-
венный ход художественного процесса, его 
конкретные порождения составляют пред-
мет истории искусства; преимуществен-
ный акцент на типологических факторах, 
на формах организации творческого за-
мысла, на средствах пластического языка, 
выдвинутых в качестве объектов специаль-
ного рассмотрения, относится к кругу ин-
тересов теории искусства» [10, с. 5]. 

Обращение к изучению реминисценций 
в художественных произведениях значи-
тельно расширяет возможности их пони-
мания, выводя сам предмет за рамки само-
определения вещи как таковой — «в себе и 
для себя». Исследователь становится спо-
собным к суждению о вещи как об откры-
том временном сообщении. Именно это и 
рассматривает структурная критика, ко-
торая «…сводит то, что было движением 
(генезис) и что станет движением (бес-
конечной возможностью прочтений), в 
пространственную модель, потому что 
только так можно удержать то неизре-
ченное, чем было художественное произ-
ведение (как сообщение) в его становле-
нии (источник информации) и его пересо-
творении (истолкование получателем)» 
[14, с. 362]. В связи с этим искусствовед 
может выступать в роли профессионально 
подготовленного адресата произведения-
сообщения. 

Подводя итог сказанному, предложен-
ные выше дефиниции понятия «реминис-
ценция» можно схематично представить в 
виде таблицы, в которой наглядно отража-
ются коммуникативные связи между про-
изведением искусства, художником и ис-
следователем. 
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РЕМИНИСЦЕНЦИЯ КОММУНИКАТИВНЫЕ 
СВЯЗИ 

прием 
создания → 

П
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А
  

← художник 
↑ 

творческий 
«инструмент» 

способ 
изучения → 

 

← исследователь 
↑ 

научный «инструмент» 

идейно-худо-
жественный 
признак → 

 

← художник, 
исследователь 

↑ 
содержание и форма 

 
Таким образом, термин «реминисцен-

ция» в теории искусствознания может 
иметь следующее определение: 

РЕМИНИСЦЕНЦИЯ (от лат. reminiscen-
tia — воспоминание, припоминание, от-
звук, отголосок) — в искусствознании тер-
мин; в непосредственном отношении к 
произведению искусства (объекту) имеет 
три дефиниции: 1) прием создания объек-
та; 2) способ изучения объекта; 3) идейно-
художественный признак объекта. 

Прием создания объекта. Как один из 
творческих «инструментов» художника 
реминисценция является средством созда-
ния произведения искусства путем заимст-
вования (в большей или меньшей степени) 
и возможной художественной переработки 
ранее созданного произведения (группы 
произведений, вида искусства). В зависи-
мости от конкретики авторских заимство-
ваний частными случаями реминисценции 
являются цитирование, репликация, компи-
ляция, вариация, стилизация и проч. (В 
данном случае синонимом реминисценции 
 

можно считать интерпретацию; от реми-
нисценции принципиально отличаются ко-
пирование и плагиат.) [Пример: создание 
вазы из фарфора в форме древнегреческой 
амфоры]. 

Способ изучения объекта. Как один из 
научных «инструментов» исследователя 
реминисценция представляет собой анализ 
художественного произведения на предмет 
выявления первоисточника (первоисточни-
ков) и степени его (их) авторских интер-
претаций. [Пример: определение стилисти-
ческих прообразов в русской архитектуре 
периода историзма]. 

Идейно-художественный признак объ-
екта. Реминисценция-признак является 
конкретной чертой (чертами) произведения 
искусства, определяющей (определяющи-
ми) художественную отсылку к существо-
вавшему ранее произведению (группе про-
изведений, виду искусства). Реминисцен-
ции-признаки бывают трех типов: 
а) реминисценции содержания опреде-

ляются отсылками к ранее использованным 
темам (жанры, сюжеты, герои и проч.). 
[Пример: сюжет и герои скульптуры А. Ка-
нова «Поцелуй Амура» (сравн.: миф «Амур 
и Психея»)]; 
б) реминисценции форм определяются 

отсылками к ранее созданным формам 
(пропорции, композиции, типы росписей, 
мотивы орнаментов и проч.). [Пример: ком-
позиция картины Э. Мане «Завтрак на траве» 
(сравн.: «Сельский концерт» Джорджоне)]; 
в) реминисценции технологий определя-

ются отсылками к ранее использованным 
технологиям (ремесленным, промышлен-
ным). [Пример: сборка витража из цветно-
го стекла в «технике Тиффани»]. 

 

ПРИМЕЧАНИЯ 
 
* Для наглядности приведем несколько примеров. При изучении творчества М. А. Врубеля историк 

русского искусства М. Г. Неклюдова одну из своих работ назвала так: «Готические реминисценции рус-
ского искусства "рубежа" (М. А. Врубель)» [5]. О рокайльных реминисценциях в русском фарфоре ека-
терининского времени рассуждает московская исследовательница Н. В. Сиповская [11]. Это же слово 
употребляется петербургским ученым С. М. Даниэлем при анализе образов античности в классицизме 
эпохи Давида [3]. Подчеркнем, что представленные случаи не являются единичными. 
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** Общефилософские основы понятия «реминисценция» были заложены еще древнегреческим фило-
софом Платоном в его «учении о припоминании» (теория припоминания). По платоновской концепции 
основной целью познания является припоминание душой созерцаний в мире идей до ее воплощения в 
человеческом теле. При этом воспоминания пробуждаются предметами чувственного мира. Данная тео-
рия раскрыта Платоном в его известных диалогах «Менон», «Федон» и «Федр». В трактате-диалоге 
«Менон» выявляется всеобщая родственность предметов друг другу. Устами Сократа говорится, что 
душа «…способна вспомнить то, что прежде ей было известно. И раз все в природе друг другу родст-
венно, а душа все познала, ничто не мешает тому, кто вспомнил что-нибудь одно, — люди называют 
это познанием, — самому найти и все остальное <…>: ведь искать и познавать — это как раз и значит 
припоминать» [6, c. 393]. В платоновском диалоге «Федон» также утверждается, что «…знание на са-
мом деле — не что иное, как припоминание: то, что мы теперь припоминаем, мы должны были знать в 
прошлом» [7, c. 367]. Наконец, в диалоге «Федр» Сократом констатируется: «Только человек, правиль-
но пользующийся такими воспоминаниями, всегда посвящаемый в совершенные таинства, становится 
подлинно совершенным» [8, c. 521]. Другими словами, припоминание (реминисценция) как приближение к 
духовному совершенству является способом сбора душой информации об ином, более идеальном мире. 
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ПОРТРЕТЫ РУССКИХ ПИСАТЕЛЕЙ 
РАБОТЫ С. Л. ЛЕВИЦКОГО 

 
Статья посвящена портретам русских писателей, выполненных фотографом Сергеем 

Левицким во второй половине 1850-х годов. Рассматривается история создания «серии», 
анализируются художественные особенности портретов, уточняются датировки неко-
торых снимков, подчеркивается их значение для творчества Левицкого. 

 
Ключевые слова: творчество фотографа С. Л. Левицкого; фотографические портреты 

русских писателей; ранняя русская фотография; бумажные отпечатки 1850-х годов. 
 

N. Avetyan 
 

THE PORTRAITS OF RUSSIAN WRITERS 
BY PHOTOGRAPHER SERGEY LEVITSKY 

 
The article is devoted to the photographic portraits of Russian writers made by Russian pho-

tographer Sergey Levitsky in the middle of the 1850s. The history of the creation of this collection 
is described and the artistic characteristics of these portraits are analysed; the exact dates of the 
photos are given and their relevance for the creative work of Levitsky is emphasized. 
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