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E. Domaratskaya 
 

EXPERIMENTAL ART OF MARCEL DUCHAMP 
 

The article deals with the study of Marcel Duchamp’s creative experiment in the field of 
cinema and three-dimensional montage, to the influence of aesthetic views on the transforma-
tion of the very concept of «art» in the 20th century. A case study of Anaemic Cinema (1926) 
is offered to show Duchamp’s impact on stereoscopic cinema and the genre of (video) instal-
lation. 

 
 
 

В. В. Бабияк 
 

ТРАДИЦИИ И НОВАТОРСТВО 
В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ОБРАЗОВАНИИ 

(ИСТОРИКО-ИСКУССТВОВЕДЧЕСКИЙ АСПЕКТ) 
 

В статье поднимается проблема взаимодействия и диалектического сосущество-
вания традиционного и новаторского в академической художественной школе как ди-
намической целостности. Утверждается, что с позиций исторической детерминиро-
ванности художественных процессов основой зарождения ретроспективных тенден-
ций и неонаправлений в изобразительном искусстве и его школе является циклическая 
закономерность появления тенденций переоценки художественно-эстетических цен-
ностей прошлого, предполагающей интерпретацию или частичное обновление их со-
держания при наследственном сохранении художественно-пластического суверени-
тета своей протоосновы. На примере обзорного анализа эволюции петербургской ху-
дожественной школы конца XVIII — начала XX века доказывается необходимость бе-
режного наследования системы художественно-педагогических стереотипов и, пре-
жде всего, в области преподавания учебного рисунка как причинно-следственного 
фактора эффективности художественно-образовательных процессов. 

 
Вековечная проблема смены и преем-

ственности, феномен неустанного боре-
ния и непреходящей взаимозависимости 
нового и старого, консерватизма и нова-
торства, традиционного и необычайного, 

быть может, и есть моторный фактор 
удивительных исторических метаморфоз 
всего сущего, а раз так, то — и самого 
искусства вкупе с бессменным храните-
лем его традиций — художественной 
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школой. Диалектический симбиоз тради-
ций и новшеств — признак позитивности 
художественно-образовательного про-
цесса, где традиционализм выполняет 
роль его системообразующего начала. 

Не секрет, что важным отправным об-
стоятельством, влияющим на направлен-
ческую переориентированность искусст-
ва, признается своеобразие переходного 
периода, предваряющего смену или видо-
изменение общественно-политической 
формации и придающего искусству но-
вое историческое и художественное 
звучание, формирующего новый тип 
художественно-образного мышления. 
Не следует, однако, переоценивать 
влияние социально-исторического фак-
тора на художественно-культурные 
процессы, в значительной степени раз-
вивающиеся сообразно собственному 
«своду» непреложных законов. В по-
добной ситуации определяющим стано-
вится отношение творческой личности 
к художественной традиции, понима-
ние чьей-либо преобладающей роли в 
нескончаемой схватке сиюминутного и 
извечного, значимого и второстепенно-
го, общего и особенного, но в их диа-
лектической слиянности. 

Повторение и обновление — понятия 
не идентичные. И здесь важность исто-
рической ротации ретроинтересов искус-
ства трудно переоценить. Традициона-
лизм как идей, идейно-эстетических 
принципов, так и методов их художест-
венно-пластического воплощения обес-
печивал преемственность законов про-
фессионального художественного твор-
чества во все времена и эпохи. Традиция 
— эстафета веков, неистощимый творче-
ский опыт поколений. 

Например, Ренессанс, по мнению 
французского исследователя А. Дюпрона, 
был «философией великого возвраще-
ния»1. И впрямь, классицизм — факт 
пластической и духовной рационализа-
ции античного наследия — рассматри-
вался его апологетами уже сквозь призму 
открытий того же Ренессанса, что прида-
ло ему оттенок вторичности, а значит, 
известной подражательности пластиче-

ским установкам прошлого, однако не их 
компиляцией. 

Русский неоклассицизм начала XX 
века, в свою очередь, оказался «интелли-
гентной» ностальгической перелицовкой 
идейно-эстетических концепций предше-
ствующей эпохи, т. е. своего рода непод-
ражательным подражанием, определив 
фигуративной основой стиля все тот же 
апробированный временем пластический 
традиционализм как альтернативу воин-
ствующему нигилизму «дилетантов» от 
искусства. 

Поэтому историческая смена эпох в 
искусстве отмечена феноменом транзи-
тивности величин (эпох), свойством, 
состоящим в том, что если первая вели-
чина, скажем, Ренессанс, сравнима со 
второй, например, античностью, а вторая 
— с третьей, с классицизмом, то первая 
также сопоставима с последней. 

Но в самом социокультурном генезисе 
эпохи рядом с благополучной традицией 
всегда вырастала некая неукротимая си-
ла, образно говоря, обутая в сапоги-
скороходы и одетая в вызывающие оде-
жды гордо-независимого новаторства, 
абсолютно неизбежного, не всегда нуж-
ного, всегда непочтительного, но почти 
всегда разрушительного, а иногда опас-
ного. Еще Франческо Петрарка обвинял 
свое время в «пренебрежении к древно-
сти, матери нашей, всех почтенных ис-
кусств созидательнице»2. 

Традиция — явление, бережно насле-
дуемое из поколения в поколение. По 
крайней мере, должное таковым образом 
наследоваться. Традиция — исторична и 
потому трансэпохальна. Подверженная 
исторической корректуре, она объектив-
но суверенна и, значит, как факт исто-
рически утвердившегося плодотворного 
опыта целесообразна всегда. Нецелесо-
образными могут быть лишь иные по-
рядки, нормативы и привычки. Прав был 
метр англо-американской (причем мо-
дернистской) поэзии 1920-х годов, Томас 
Элиот (1888–1965), когда писал: «Тради-
ция, прежде всего, предполагает чувство 
истории, совершенно необходимое каж-
дому, <…> в свою очередь это чувство 
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истории предполагает ощущение про-
шлого не только как прошедшего, но и 
как настоящего»3. 

Но не менее важно во имя того же бу-
дущего чувствовать, понимать и вопло-
щать плодотворный синтез неуемно не-
зависимого нового и всевременного 
прежнего. Светлые умы о том пеклись не 
единожды. Современник Элиота «фило-
соф Божьей милостью» Б. П. Вышеслав-
цев (1877–1954), труды которого в СССР 
долгое время были под запретом, в пере-
писке 1936 года с философом и музы-
кальным критиком Э. К. Метнером 
(1872–1936) совершенно справедливо 
заметил, что «великая ценность — со-
хранить «архаизм» и приобрести «мо-
дерн». Ведь это всевременность души! И 
какая ценность для искусства, ибо оно 
непременно как-то должно сохранить 
«архаизм» в своей «анима»4. 

Отечественная образовательная тра-
диция, национальный тип образованно-
сти, имеет особые, во многом разнящиеся 
с мировыми исторические признаки. 
Один из них, убедительно охарактери-
зованный А. П. Валицкой и с позиций 
основного интереса наших рассужде-
ний важнейший, есть «образный способ 
передачи знаний о мире, а следователь-
но, и преобладание образного типа 
мышления (в отличие от рационально-
аналитического, характерного для евро-
пейской культуры)»5. Петербургскую 
академическую художественную шко-
лу, особенно последней четверти XVIII 
— начала XIX века, выгодно отличало 
именно это. 

В русле темы нашей статьи феномен 
становления художественной традиции 
отечественной школы академического 
рисунка обеспечивался не только сюжет-
но-тематической направленностью все-
возможных заданий и программ или на-
следственной строгостью профессио-
нальной выучки выпускника, но ориен-
тированностью учебного процесса на 
воспитание духовно свободной и творче-
ски состоятельной личности. Не слу-
чайно одной из основных образователь-
ных задач, выдвигавшейся наравне с 

профессиональными, в Петербургской 
Академии художеств считалась задача 
воспитания, что и было начертано наря-
ду с живописью, скульптурой и архитек-
турой на одной из четырех сторон знаме-
нитого круглого академического двора. 

Своеобразие и устойчивость старо-
академической традиции определялись и 
тем, что Советом Императорской Акаде-
мии, ее руководящим органом, лучшие 
учебные задания, например, рисованные 
штудии обнаженной модели, оставлялись 
в классах в качестве образцов для изуче-
ния и копирования последующими поко-
лениями учеников. Дело в том, что это 
были работы своих учеников, самих сту-
дентов6. 

В результате происходило наращива-
ние собственного художественно-образо-
вательного опыта, накопление собствен-
ного наглядного материала школы, ее 
профессиональное самообогащение, ут-
верждалось единство, преемственность и 
постоянство методико-педагогических 
установок. Младшие академисты учи-
лись не только у педагогов, но и у своих 
старших более искушенных в художест-
венных премудростях товарищей. Мало 
того, лучшие ученики, чьи работы опре-
делялись «в оригиналы» (образцы для 
копирования), впоследствии, по прохож-
дении все той же традиционной пенсио-
нерской «стажировки» за границей, при-
глашались преподавателями, станови-
лись ведущими профессорами Академии, 
что укрепляло ее национальный автори-
тет и увеличивало художественно-
педагогический потенциал. И это было 
вполне естественно, ибо многие годы 
обеспечивало историческую «выживае-
мость» художественно-пластического ме-
тода и нравственно-эстетического идеала 
не терявшего своей актуальности акаде-
мического искусства. 

Однако в силу исторических измене-
ний социокультурного климата стоило 
отечественной художественной школе 
«притормозить» сформированные XVIII 
— началом XIX века методы воспитания 
в ученике творческого и всестороннего, 
если угодно, чувственного осмысления 
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предмета, развития склонности к эмо-
ционально-открытому восприятию и ху-
дожественно-образному мышлению, ук-
лониться в сторону изобразительного 
механицизма и тем самым, исказив тра-
дицию, жестко «регламентировать» сис-
тему профессиональной подготовки, как 
школа незамедлительно теряла свой про-
грессивный облик. Так случилось в сере-
дине XIX века, усугубилось к его концу, 
инерционно существует и поныне, хотя 
интерес к пересмотру положения дел в 
очередной раз, по счастью, наметился. 

С позиций исторической детермини-
рованности художественных процессов 
обязательной приметой зарождения рет-
ровеяний и неонаправлений в изобрази-
тельном искусстве и его школе является 
циклическая закономерность появления 
тенденций переоценки художественно-
эстетических ценностей прошлого, ин-
терпретируемых, а то и обновляемых со-
держательно, но преемственно сохра-
няющих наследственную стилистиче-
скую суверенность своей протоосновы — 
формально-пластического традициона-
лизма. Подчеркнем, не уценки, а именно 
переоценки, то есть возвращения им бы-
лой художественно-эстетической значи-
тельности. 

Скажем, ностальгическая реабилита-
ция принципов русского классицистиче-
ского искусства в начале XX века, став 
программой бурной деятельности опре-
деленных либеральных кругов творче-
ской интеллигенции, в немалой степени 
явилась антиэстетической реакцией про-
фессионального сознания на углубление, 
по его мнению, признаков «коррозии» 
искусства, на засилье «внехудожествен-
ных явлений». 

С другой стороны, идейно-эстетиче-
ский пассеизм того времени обусловли-
вался проснувшимся вниманием к ис-
кусству ряда художников XVIII — на-
чала XIX века. Подобная «ностальгия» 
по «высокому искусству» обусловила 
рост интереса к русскому искусству его 
«золотого века», породив широкую 
волну общественной увлеченности на-
циональной стариной, издание научных 

трудов, организацию художественных 
выставок7. 

К примеру, важным культурным со-
бытием пятилетия явилась выставка, ор-
ганизованная С. П. Дягилевым в начале 
марта 1905 года в Петербурге (совместно 
с А. Н. Бенуа, Л. С. Бакстом, Н. Н. Вран-
гелем, М. В. Добужинским и некоторыми 
другими художниками и критиками), 
ретроспективно показавшая эволюцию 
русского портретного искусства с Пет-
ровских времен до начала XX века. Вы-
ставка произвела большое впечатление 
на современников. Критика, признавая 
искренность, поэтичность, свежесть ис-
кусства конца XVIII — первой трети XIX 
века, ставила его в пример представлен-
ным на выставке современным творче-
ским исканиям. И. Э. Грабарь писал: 
«Все мы дневали и ночевали там во вре-
мя ее (выставки — В. Б.) устройства и 
после, наслаждаясь, изучая и учась, 
учась, учась. Тут впервые я восчувство-
вал все гигантское умение Левицкого, 
изумительный дар Рокотова, очарование 
Боровиковского, мастерство Кипренско-
го и Брюллова»8. 

И как тут не согласиться с мнением 
одного из основоположников немецкого 
экзистенциализма Мартина Хайдеггера 
(1889–1976), утверждавшего, что «Про-
шлое — это не то, чего уже нет, но то, 
что постоянно присутствует в Настоящем 
и определяет собой как Настоящее, так и 
будущее»9. 

В начале XX века преемственное вос-
крешение и сохранение принципов типо-
логической первоосновы классицизма 
сопровождалось попыткой возрождения 
серьезного отношения к школе академи-
ческого рисунка, что, как мы знаем, прак-
тиковалось в мастерской ученика П. П. Чис-
тякова и И. Е. Репина Д. Н. Кардовского. 

Примечательно, что традиции учебно-
го рисунка, как исконно основной обра-
зовательной дисциплины отечественной 
художественной школы и потому ее сис-
темореализующего начала, дисциплины, 
расцвет и укрепление которой, по наше-
му мнению, приходится на конец XVIII 
— первые полтора десятилетия XIX века, 
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были возрождены именно столетие спус-
тя. Аналогично и в наши дни, на рубеже 
очередного века, взоры деятелей культу-
ры, художественной педагогики, иссле-
дователей искусства, художников вновь 
обратились в глубины эпох минувших. 

Художественная школа — это исто-
рическая динамическая целостность. Она 
не может быть иной, ибо являет собой 
сложный организм — образовательно-
воспитательную систему. Оставаясь не-
изменно современной, школа, тем не ме-
нее, периодически начинает отставать, 
выпадая из культурно-исторического 
ритма, и значит, вынуждена самопере-
страиваться, прибегая к реформаторской 
мимикрии, зачастую неосмотрительно. 
Это тяжкий крест всякой художествен-
ной школы. Поэтому ее закономерный 
упадок случается не вследствие очеред-
ной «консервации» профессиональных 
установок — их постоянство как раз яв-
ляется основой здоровья и долголетия 
организма школы, — но в результате ес-
тественного старения художественно-
эстетической «идеологии» школы, выра-
зителем которой является ее методико-
педагогическая политика. 

Кроме того, это не означает вышко-
ленность подсознания, в анналы которо-
го уныло и бесполезно складируются 
«неликвиды» профессиональных навы-
ков. В этой связи необходимость насле-
дования системы стереотипов обеспе-
чивает деятельную жизнестойкость ху-
дожественной школы. И, слава Богу, ибо 
являет собой устойчивый профессио-
нально-художественный традициона-
лизм, без которого нет серьезного искус-
ства. Критикуемая на разные лады за-
ученность приема — не беда, но благо, 
что вовсе не предполагает «заученность» 
образов и «засушенность» души худож-
ника. Образная же скудость — как раз от 
узости, недоразвитости, недооценки этих 
навыков и неумения их вариативного 
применения на практике, а также от сю-
жетно-тематического однообразия и бе-
зынтересности учебных заданий, фор-
мального исполнения педагогами своего 
профессионального учительского долга. 

На рубеже XVIII — XIX веков Петер-
бургская Академия требовала от своих 
учеников строгого соблюдения целого 
ряда положений, главным и самоценным 
из которых являлось соответствие рисун-
ка (изображения) пространственно-пла-
стической характеристике модели (осо-
бенно на старших уровнях обучения). 
Однако данное соответствие не означало 
внешнюю, поверхностную идентичность 
изображения его реальному прототипу. 
Натура являлась объективной основой 
для ее творческого осмысления и преоб-
ражения с помощью, как это ни парадок-
сально, определенной канонизированной 
системы (системы правил) анатомо-
пластической идеализации форм. Про-
цесс овладения мастерством на всех его 
ступенях нацеливал ученика на конечное 
творческое применение и переложение 
приобретенных навыков в образы сю-
жетно-тематических композиций, спо-
собность к интуитивному выбору опти-
мальных и наиболее эффективных 
средств графического воплощения тема-
тического учебного задания. 

Многие годы считалось, да и считает-
ся поныне, что данная система якобы 
тормозит развитие творческих способно-
стей, притупляет остроту восприимчиво-
сти и в итоге губит «драгоценную» при-
родную индивидуальность ученика, вти-
скивая его в прокрустово ложе академи-
ческих постулатов и схем. Объявлялось, 
что «облагораживание» русского мужика 
«под антик» является искажением реаль-
ности, уходом от жизненной правды, а 
следовательно, от интересов националь-
ного искусства. К 60-м годам XIX века 
это и впрямь произошло, ибо по воле 
времени выдохлась сама идея екатери-
нинского старозаветного академизма, 
уступив место критической оценке на-
циональной социополитической доктри-
ны пореформенной России. Как известно, 
оценку эту вынесло своим искусством 
Товарищество передвижных художест-
венных выставок. 

Что касается художественного обра-
зования, то в середине и во второй поло-
вине XIX века в академическом препода-
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вании специальных дисциплин, и, глав-
ным образом, рисунка, расцвел культ 
«зеркального» воплощения натуры. 
Скучновато-примитивную внешнюю по-
хожесть, внимание ко всякого рода «жи-
вым» случайностям (фактурным, свето-
теневым, тональным, цветовым и т. п.) 
впоследствии окрестили реалистическим 
мироотражением. Присущий классици-
стической академической школе рисунка 
пристрастный пространственно-пласти-
ческий идеал форм, совершенное знание 
анатомии, умение претворять обычную 
постановку в эмоционально-насыщенный 
сюжет, художественный образ преврати-
лись в «механический эмпириореализм», 
в фетиш натурности, в подражательность 
уже не рецептуре, как оказалось, вовсе не 
«вредного» канона (образцово-идеаль-
ного модуля соразмерностей пропорций), 
а просто визуально воспринимаемому. 
Эмоционально-чувственная характе-

ристика художественного образа отхо-
дит на второй план, а затем и вовсе обес-
ценивается, превращая учебный рисунок 
в обыкновенную практику рисовальных 
упражнений, тренирующих глазомер и 
укрепляющих руку, умеющую лишь вос-
производить натуру с максимально воз-
можным сходством. Схоластичность по-
добного способа рисования искусства 
лишала его итог — законченный рисунок 
— самостоятельной художественной 
значимости. 

Животворящее значение синхронно-
исторической реминисценции художест-
венно-эстетических неоявлений совре-
менности в первой половине XIX века 
принимает вид формального следования 
реалистической концепции «на злобу дня». 
С отходом от педагогической деятельности 
и наступившей вскоре смерти К. П. Брюл-
лова окончательно сошла с академической 
арены плеяда выдающихся художников-
педагогов недавнего прошлого… 

Влияние свежих идей зачастую влива-
ет новые силы в ослабший организм, в 
том числе и в организм высшей художе-
ственной школы. Однако стареющий ор-
ганизм Академии недооценивал роль 
этих омолаживающих «вакцинаций», как 

и не столь уж стремился к подобным 
прививкам, опасаясь изменить самому 
себе, непререкаемому «абсолютизму» 
своих ретродогм. 

Наконец, плодовитый, доверитель-
ный, стимулирующий творческую ини-
циативу учащегося фактор сотворчест-
ва, некоего негласного профессионально-
го союза учителя и его ученика. Характер 
учебно-педагогического сотворчества в 
системе отношений «учитель — ученик» 
для периода 1820–1850-х годов отодви-
гал в прошлое славную традицию серь-
езного и ответственного наставничества, 
научения не только умениям совершенно 
отражать, но отображать, преображать и 
воссоздавать, т. е. умению образно мыс-
лить. Тут-то и возникал одиозный фено-
мен подражательности стилю и даже ми-
ровоззрению ведущего педагога. 

Обязанный выполнять с неизменной 
точностью все предписания школы сту-
дент не имел реальной возможности в 
учебных заданиях самореализовывать 
собственные творческие интересы, тем 
самым оказавшись перед незавидной 
перспективой своей грядущей творче-
ской несостоятельности. Подобная пас-
сивность школы не предполагала доста-
точной вариативности учебно-методи-
ческих установок, порождая порочный 
конвейерный метод подготовки выпуск-
ника. 

И если, как совершенно справедливо 
пишет В. Г. Лисовский, «...вся педагоги-
ческая система Академии, рождавшаяся 
еще во времена «партикулярного» руко-
водства Шувалова, была ориентирована 
на познание и творческое (курсив мой — 
В. Б.) переосмысление античных эстети-
ческих норм»10, то к середине XIX века, 
скажем мы, посчитав эстетические нор-
мы античности уже достаточно «переос-
мысленными», их попытались законсер-
вировать как «идеологию» стиля. В каче-
стве «неоконсерванта» была выдвинута 
натурподражательность. 

Резонирует этому и методико-педаго-
гический аспект академической системы, 
традиционализм которого, начиная с 
1840-х годов, обретает эклектический 
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вид заученного «казенного» ретроспек-
тивизма. 

Передвижничество как националь-
ная художественная идеология, будучи 
идейно-эстетическим антиподом, со-
циокультурной альтернативой, по оп-
ределению А. Г. Верещагиной, подоб-
ному «профессорскому академизму», в 
этом ракурсе предстает выраженным 
авангардным прогрессивным явлением. 
Но прошли годы, самоистощилась и не-
когда передовая «народническая» идея 
когда-то новаторского передвижничест-
ва, не избежавшего и раскола, и необра-
тимого угасания. 

Показателен рассказ журналиста 
И. И. Лазоревского о его беседе с 
И. И. Левитаном, состоявшейся в конце 
1890-х годов. Сам передвижник со ста-
жем Левитан пророчески говорил о за-
рождении молодых творческих сил, 
ищущих новую красоту в изобразитель-
ном искусстве в пику «обветшавшему» 
передвижничеству: «Мое чутье худож-
ника предсказывает мне, что от них в 
русском живописном искусстве будет 
много нового, высокого, подлинно худо-
жественного. <...> Мое глубокое убежде-
ние, что «передвижники» своим «наро-
читым» художеством, непременными его 
умностью, «положительностью» и нра-
воучением на много лет — на столько, 
сколько лет существовали они с блеском 
и помпой, — остановили в русском об-
ществе естественную потребность к ис-
тинному свободно-прекрасному...»11. 

В 1908 году после ушедшего из Ака-
демии И. Е. Репина на должность руко-
водителя мастерской исторической жи-
вописи был приглашен семидесятишес-
тилетний П. П. Чистяков. Как-то раз в 
беседе со студентами увлеченно вспоми-
ная былое, живой классик отечественной 
художественной педагогики вдруг со-
крушенно «буркнул: 

— Все бы хорошо, да вот лапоть по-
мешал. 

— Павел Петрович, как так понимать, 
лапоть помешал? — спросил я (бывший 
тогда студентом — будущий художник 
П. Д. Бучкин — В. Б.) 

— Да увлеклись лапти писать, а фор-
му-то и забыли. Гипсовый стиль бросили, 
работать по античным канонам переста-
ли, а красоту-то и проморгали. А раз ис-
кусство — надо и в лапте прежде всего 
красоту найти! Искусство не терпит од-
ностороннего крена. Сюжет и пластиче-
ская техника — неотделимы, форма и 
содержание должны быть вместе»12. За-
метим, что «лапотным искусством» пре-
зрительно именовалось академической 
профессурой именно творчество пере-
движников. 

В отличие от «прославлявшегося» в 
советское время передвижничества, как 
мы видим, оценивавшегося неоднозначно 
даже самими его представителями, ста-
рый академизм за его якобы далекую от 
жизни «рутинность и консерватизм» кри-
тиковался постоянно, и будто бы не за-
мечалось то, что русское искусство взра-
стил и поднял на мировую высоту имен-
но он. Даже нынешней Российской Ака-
демии художеств, переживающей не 
лучшие времена, ставят в вину избыточ-
ную «вышколенность подсознания», 
тормозящего творческое душеизъявление 
молодого художника, зашоривающего 
его образное мышление. Нет, беда мно-
гих академий вовсе не в переизбытке 
строгостей профессиональной подготов-
ки — ее никогда не бывает много, — но в 
неповоротливости академических мето-
дико-педагогических установок, что в 
итоге вынуждает учеников в своей рабо-
те руководствоваться механически усво-
енными стереотипами и, говоря устами 
И. Н. Крамского, оперировать «патенто-
ванными эффектами». Беда в недооценке 
необходимости методической переори-
ентации учебного рисунка, программном 
обновлении курсов специальных дисцип-
лин с учетом достижений художествен-
ной школы периода именно ее классици-
стического расцвета. 

В самом деле, сейчас в Академии ху-
дожеств на факультетах живописи, 
скульптуры и графики не практикуется 
рисование с гипсовых слепков, предлагая 
это среднему специальному образова-
тельному звену. Но, на наш взгляд, дан-
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ный подход заметно снижает качествен-
ность рисовальной подготовки студен-
тов, несравнимо уступающей уровню 
мастерства юных выучеников Академии 
XVIII — первой четверти XIX века, ибо 
искусственно разводит ступени обрете-
ния художественного профессионализма 
по разным образовательным структурам. 

К сожалению, недостаточно отведено 
времени на рисование с гипсов (хотя это 
и практикуется) и программами художе-
ственно-графических факультетов (фа-
культетов изобразительного искусства) 
педагогических вузов, где преобладает 
рисование живой натуры, изобразитель-
ные сложности которой очень часто ока-
зываются не по силам малоподготовлен-
ным на рисовании гипсовых моделей 
ученикам — будущим художникам-
педагогам. 

Между тем еще в 1893 году сам 
И. Е. Репин в письме В. В. Веревкиной, 
одобряя ее поступление в Академию ху-
дожеств, писал: «А гипс, особенно уже 
фигура, ничего дурного в себе не содер-
жит. Забудьте, что это гипс; помните, что 
в этой белой, несимпатичной оболочке 
заключена работа гения Греции — цело-
го поколения даровитейших художников, 
в исключительно счастливой среде для 
наблюдения прекрасных живых форм 
человека. <...> Не думайте о гипсе, стре-
митесь только изучать эти сильные, пол-
ные красоты тела. <...> В искусстве нель-
зя отрицать преемственности (курсив 
мой — В. Б.), и, конечно, лучше воспи-
тываться на гениальных образцах»13. 

Петербургская Академия художеств 
после Отечественной войны 1812 года 
начинает постепенно утрачивать лиди-
рующие позиции в художественном об-
разовании России. Появляются дочерние, 
а порой и альтернативные ей художест-
венные школы. Эпоха создает губитель-
ный феномен — возможность стать ху-
дожником, не обучаясь в высших худо-
жественных школах. Искусство такого 
художника несет неизбежный отпечаток 
дилетантизма и не способно рождать 
грандиозных произведений, подобных 
«Гибели Помпеи», «Явлению Христа на-

роду» или «Боярыни Морозовой», но оно 
искренне, понятно, оно свежо, а значит, 
современно. Здесь можно вспомнить уче-
ников «наивного стиля» школы Венециа-
нова. Беда их искусства в избыточной 
описательности отображения натуры, в 
переоценке значимости ее внешних при-
мет. Вторичность ее творческого осмыс-
ления развивала неспособность его уче-
ников ни к освоению комплекса серьез-
ных профессиональных навыков, ни к 
собственно масштабным художествен-
ным обобщениям и откровениям. 

Особенностью новой эры в судьбе 
Академии художеств начала XIX века 
явилось формирование группы лидирую-
щих педагогических личностей, чьим 
единым профессиональным кредо пред-
стает умение теоретического осмысления 
как проблем изобразительного искусства 
современности, так и самой художест-
венной педагогики с ее традициями, ис-
токи которой закладывались еще 
А. П. Лосенко, педагогики, воспитываю-
щей навыки образного переложения ви-
димого на холст или бумагу. Молодой 
художник учился самостоятельно 
управлять формой в угоду максимальной 
идейной выразительности произведения, 
то есть учился творить. Зачинателями 
выступают замечательные художники, 
педагоги-единомышленники: Андрей 
Иванов, Алексей Егоров и Василий 
Шебуев. И единомыслие здесь не зна-
чит безликое однообразие, это — еди-
номыслие личностей, сонаправляющих 
созидательную поступь школы. А по-
сему новое русское искусство рожда-
лось все же не в «народных» школах 
Венецианова или Ступина, а в тех же 
академических откровениях упомяну-
того трио, рождалось усилиями «Вели-
кого Карла» — Брюллова, крестного 
отца в искусстве П. А. Федотова, было 
продолжено уникальным П. П. Чистя-
ковым, чьей живой педагогической фи-
лософией было воспитание умения вос-
создавать убедительное, пластически 
пережитое впечатление о форме, затем 
развито Д. Н. Кардовским в условиях 
неоэстетики начала XX века. 
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И последнее: если Академия худо-
жеств XVIII века воспитывала художни-
ка — исполнителя гражданского заказа, 
национальной идеи, который пока еще 
только готовился, наращивал «мускулы» 
мастера-профессионала, то в XIX веке он 
ими уже «играет», полностью реализует 
накопленное, ибо старая школа учила 
мыслить образами. Но длилась благосло-
венная пора этого обучения, увы, не дол-
го. Во второй половине XIX века, осо-
бенно к его концу, лидерство в сфере 
отечественной художественной педаго-
гики переходит к гораздо более молодо-
му Московскому училищу живописи, 
ваяния и зодчества, в отличие от Петер-
бургской Академии, до поры избежав-
шему консервации своих методико-
педагогических постулатов. 

Как бы то ни было, но для историче-
ского самосохранения на уровне своего 
эффективного и продолжительного функ-
ционирования художественной школе 
надлежит обладать признаками здорово-
го стереотипа, стереотипа художествен-
но-педагогических традиций и, прежде 
всего, в области овладения мастерством 
рисовальщика, обладающего навыками 
художественно-образного мышления. 

Знаток и ценитель искусства, друг 
многих русских деятелей культуры писа-

тель В. А. Гиляровский (1853–1935), ут-
верждая необходимость овладения моло-
дыми художниками таинством рисунка, в 
одной из своих многочисленных газет-
ных публикаций резонно заметил: «Что-
бы находить новое — надо быть в старом 
если не великим, то опытным. Нельзя 
делать сальто-мортале на лошади, не вы-
учившись его делать на песке сцены»14. 
Сценой же, где обучают искусству быть 
искусным, является высшая художест-
венная школа, раз и навсегда живущая 
бережно хранимым и умно понимаемым 
традиционализмом, не отвергающим, но 
благословляющим подвижнические на-
ходки истинного творческого поиска. 

Да, очень важно уметь ловить свежий 
ветер перемен, уметь сварить молодое 
вино, но не менее важно суметь влить его 
в старые мехи, «мехи» высокой художе-
ственной традиции, каким бы нелепым и 
неосуществимым это на общепринятый 
взгляд ни казалось. И этот нелегкий путь 
отечественной высшей художественной 
школе еще предстоит пройти. Впрочем, 
другой дороги и нет, ибо иная чревата 
повторением печальных судеб многих 
некогда блистательных зарубежных ху-
дожественно-образовательных центров, 
утративших важнейшее — национальный 
традиционализм. 
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V. Babiyak 
 

TRADITIONS AND INNOVATIONS IN ART EDUCATION 
 

The problem of interaction and dialectic coexistence of the traditional and the innovative 
in the academic art school understood as dynamic integrity is considered. It is stated if 
viewed from the positions of a historical determinancy of art processes, the basis of the 
emergence of retrospective tendencies and neo-trends in fine art and in its school is the cyclic 
law of the emergence of the tendencies of revaluation of artistic aesthetic values of the past 
together with the interpretation or partial innovation of their content with the conservation of 
the art-plastic sovereignty of the initial fundamentals. The survey analysis of the evolution of 
Petersburg art school of the end XVIII — of beginning XX of century is given. The necessity 
of careful inheriting of the system of art-pedagogical stereotypes in the field of teaching 
model drawing is advocated. 

 
 




