


�
�!���!���+�����)���A �����$�'���������!�!���������
���#�����*�!�������A

�����!�#���#�$�#�A ���!���$�!�!�#�
�������������,�A

���������!�#��� �!�#�
���A ���$���*�#�$� �)�A �!�!�!� �A

���������������,�A ���	 �(���!�#�
�������)�%�A �����$���A ��� ���A �&���A �!�������A



�� �-�7���2 �-���@�" �.�-���) �E�-���J�M�' �;�) �E�: �2�����M

�; �� ���M�7���1���2 �E�M�3�.� �������� ���+���J�M

�4�#�4�7���+�� �7�"�A�� �4�'�"�M�1�2�.�) ���7�� �2�$�� �7�.�,�M

�� �4���?�M�4�7�2���- ���M���. �4�1�2�$�- �"�+�� ���7�M

���M�4���� �J�M�-���M���-���@ �" �.�-���) �E�-�;�I�K�M

�' �;�)�F�7�>�;�M�������M ���M�@���)�.�+ ���M
���M�����2���7�M�"�!�Mкаждой 
�-���@�"�/�-���F�-�.�&

���M
�(�<�*�:�2�D�M

исиючите.��ъно �����M�1�. �6�)�L�. �� �� �8���G �-�.�M

�����+�.�'�2 �� �7�"�B���5�(�$���M�"�M �6�. ���$���$�6�9�%�C ���6�'�$�
�M

�H�)���+ �� �-�8�D���M

В.И.АЕНИН 





���d�1�,�K���)���1�O�†�C�“ �j���Z�e�R�>�F�“ �j�[�:�-���S�“ �?�j�j�L�2�,�[�!���o�3�M�•�P�?�“ ���[�!�2�p�k�G�[�)�\�“

������������ �@�“���������“ ���!�p�[�d �‡�“ �j�p���"�@�M�@�“�`�1�f�2�,�“ �j�[���[�D�“ �:���-���•�v�“ �a�[�G���;���o�‹�“ �T���“

�g�•�-�2�“ �U���@���[�L�1�1�“�w���1�,�?�p�2�L�Œ�S�†�{�“�`�d�?�P�2�f�[�"�“ �`�f�[�€�2�j�j�“ �!�:���?�O�[ �, �2�D�l�o�!�?�‘�“

�.�#�w�{�“�G�w�K�Œ�p�x�d���“���� �l���[�d�S�@�G�1�“�[�j�!�1�…�1�V�ˆ�“ �f���<�L�@�‚�S�‰�2�“���j�`�2�J�o�ˆ�“ �{�y�/�[�7�1�

�m�q�$�1�U�V�‡�{�“�k�!�’�:�2�D���“ �p�!�[�d�ƒ�1�m�G�[�2�“�j�[�p�f�v�/�S�?�ƒ�2�k�o�!�]�“ ���f�|�A�r�2�H�o�[�f�[�!�“ �A�“ �}�w��

�-�[�8�S�?�H�[�!�“ �����'�3 �?�“ ���������“ �!�“ �h���:�f�2�„�3�S�?�?�“ �„�?�f�]�J�A�}�“ �b�f�]���N�2�Q�“ �*�i���/�]��

�j�p�d�[�?�q�2�L�Œ�l�o�%�����“�� �h�{�?�o�2�I�o�v�f�W�[�+�]�“�A�“ �~�z�0�_�9�4�l�s�&�2�X�X�]�+�^�“�]� �i���<�]�!���Y�A�•���“

�"�†�k�p���"�[�‚�S�[�D�“ �,�2�’�p�6�Œ�V�[�j �p�A���“�!�“ �c�]�j�p���W�]�!�J�2�“ �Ž�n�u�s�B�•�2�j�H�A�•�“�a�i�^�������2�P���“����

�`�[�@�k�G���{�“�S�[�!�[�)�]�“ �k�p�@�L�’�“�?�“�l�[�,�2�f�7���S�@�•�	�“

���1�-���I�€�?�[�S�T���•�“ �J�]�L�L�2�)�?�•�“

������ ���*�+�� �' �)���3

�������� �	�3�� �������-������ �� ���3

�	���� ���
�“ �&�.�-��� �� �(�� �� �0�3
���[�o�'�2�p�l�o�!�2�S�S�Š�E�“�h�3�/���J�o�]�i�����“

������ �������'���(�) ���,�����1�3

���
���
�� �� ������3
���� �
�2�����
������ ���
�3�������� ���
�3�����/���!�"�#�"�$�%�3 ���3 ���=�,���p�5�•�l�t�(�]�“ ����������������� �����
���� ������



ОТ РЕДКОЛЛЕГИИ 

В своем докладе «Великий Октябрь и прогресс человечест
ва»  Л. И. Брежнев говорил : «Большой вклад мировой системы 
социализма в жизнь современного мира - это те новые отно
шения, которые, благодаря интернационалистской политике 
братских партий, сложились между социалистическими государ
ствами - и прежде всего между странами социалистического 
содружества» 1• 

Под знаком идей интернационализма р азвиваются взаимоот
ношения между народами государств социалистического содру
жества ,  крепнут и углубляются традиционные связи. В данной 
книге речь идет о тесном сотрудничестве в области культуры и 
искусства, в области исследования наших художественных тра
диций в их  взаимосвязях. 

Особое значение имеег изучение  проблем, связанных с взаи
модействием искусства СССР и ГДР. Истории формирования 
советско-герм анских связей в области изобр азительного искус
ства посвящена статья 3. С. Пышновской. На примере много
частной картины Е. И.  Марченко исследует тенденции, характе
ризующие немецкую и русскую живопись на рубеже 60-70-х 
годов. А. Певесторф прослеживает эволюцию, которую претер
п ело  отражение советской действительности в произведениях 
жквописцев и графиков ГДР. Продолжая рассказ, начатый 
А.  М.  Кантором о В .  Клемке,  И.  Г. Меркурова обращается к 
иллюстрациям этого художника к классической русской и со
ветской литературе.  Один из самых известных художников кни
ги ГДР А. Капр пишет о творчестве С.  Б. Телингатера .  
И .  Я. Канторович и Н. N1. Трубникова обращаются к совместной 
р азработке специалистами ГДР и СССР проблемы архитектур
но-пространственной организации жилой застройки города. 

История русско-германских связей в области театра и дра
матургии, архитектуры и музыки, станкового и прикладного изо· 
бразительного искусства насчитывает сотни лет. Русско-гер
манские и советско-германские связи были богаты и драматиче
скими коллизиями, и взлетами, давшими А. В. Луначарскому 
право с полным на то основанием утверждать в 1 923 г. , что в 
области философской и научной мысли ,  а также «В области 

1 Брежнев Л. И. Актуальные вопросы идеологической р аботы клее. М., 1 978, 
т. 2, с. 399. 

5 



изящной литературы немецкий народ стоит к нашему сердцу 
ближе, чем какой-либо другой ... » 2• 

Под влиянием Великого Октября складываются плодотвор
ные связи СССР с Германией в области политики, экономики,  
культуры и искусства,  и это, естественно, находит отражение в 
настоящей книге. Так, Х. Ольбрих обращается к первой выстав
ке советского искусства, показанной в Берлине в 1 922 г. С оцен
кой немецкого передового искусства в советской прессе 20-х го
дов знакомит читателя статья Г. Зумпф. В статье Х. Шедлиха 
сопоставляются педагогические программы В ХУТЕМАСа и Ба
ухауза .  К. Пюшель рассказывает о деятельности немецких архи
текторов в Советском Союзе, К. Юнгханс - о немецкой архи
тектурной мысли и ее связях с советской ,  И. Коккинаки -
о том, как развивались эти связи, какое отражение они нашли 
в советской печати. 

Необычайную интенсивность советско-германских контактов 
в 20-е годы подготовил и обусловил также ряд событий худо
жественной жизни рубежа XIX-XX вв. ,  как в том убеждают 
нас статьи В. П.  Лапшина, Н. И. Поляковой, Н. Кардинар,  
Н.  А. Евсиной и Т. П .  Каждан .  

XIX век представлен в сборнике статьей М. Я. Либмана о 
В .  А .  Жуковском, сделавшем бесконечно много для знакомства 
русского общества с немецкой поэзией, литературой и изобра
зительным искусством. Е .  И. Кириченко во  главу угла в своей 
работе ставит эстетические споры германских и русских архи
текторов вокруг строительства Нового Эрмитажа в Петербурге. 
На основании архивных материалов Д. Дольгнер воссоздает 
историю жизни и творчества архитектора Л. Бонштедта, в рав
ной мере принадлежавшего России и Германии.  

Систематическое изучение межнациональных связей начал 
Сектор искусства европейских социалистических стран ВНИИ 
искусствознания Министерства культуры СССР.  Так,  уже вышли 
из печати сборники «Пути развития и взаимосвязи русского и 
чехословацкого искусства», подготовленный чешскими и совет
скими искусствоведами (М., «Наука», 1 970 ) , и «Советско-вен
герские связи в художественной культуре» (М" «Наука», 1 975) , 
подготовленный совместно с венгерскими учеными. 

Предлагаемый вниманию читателя сборник, подготовленный 
ВНИИ искусствознания Министерства культуры СССР и Ака
демией общественных наук при ЦК СЕПГ, стоит в этом же 
ряду. Не претендуя на исчерпывщощую полноту в освещении 
вопросов, связанных с историей формирования русско-герман
ских связей в области изобразительного искусства и архитекту
ры, он тем не менее, как мы надеемся, откроет серию коллек
тивных работ по проблемам взаимосвязей советского искусства 
и искусства ГДР. 

2 Луначарский А. В. Смычка с немецкой культурой. Речь на открытии выстав
ки немецкой книги.- Известия, 1923, 16.IX. 





культурные связи на качественно новую ступень. К тому же 
«Версальский мир создал такое положение, что Германия меч
тать о передышке, мечтать о том, чтобы ее не грабили, чтобы 
у нее не отнимали средств к жизни, чтобы не осуждали ее на
селение на голодовку и вымирание,- мечтать об этом Герм ания 
не может, и естественно, что единственное для нее средство спа
сти себя - только в союзе с Советской Россией, куда она нап
равляет свой взгляд» 2 •  Конечно, в этих условиях мы имеем де
ло с массовым полевением немецкой творческой интеллигенции, 
в большинстве своем поддерживавшей все мероприятия Комму
нистической партии Германии, основанной 3 1  декабря 1 9 1 8  г. 
и на протяжении 20-х годов ставшей одной из самых сильных 
компартий мира.  Роль КПГ в формировании советско-герман
ских контактов и в области культуры была весьма весомой.  
С другой стороны, молодая Советская Россия, естественно, тя
нулась к стране, пережившей революционную ситуацию и так
же находившуюся в изоляции. 

Уже в январе 1 9 1 9  г. Отдел изобразительного искусства 
Наркомпроса обратился к прогрессивным художникам Германии 
и всего мира с воззванием об установлении связей ,  на  которое 
тотчас откликнулись Рабочий совет по искусству, Н оябрьская 
группа (Берлин) , Новый союз художников (Дрезден) ,  Баден
ский рабочий совет по искусству, Союз художников (Веймар)  
и другие аналогичные организации. Это воззвание и обмен пись
мами А. В. Луначарский охарактеризовал в то время как «по
пытку перекинуть мост между передовым и  рядам и  русского и 
немецкого народов в области культуры» 3• Далее, «на предмет 
установления некоторой связи между нами и ними» 6 бывший 
военнопленный Л .  Бер, возвращавшийся на родину, получил за
дание наладить контакты с организациями немецких прогрес
сивных художников, педагогов, с издательствами, типография
ми. Бер собрал в Германии для отправки в Россию 1 3  ящиков 
книг, произведений искусства ; дрезденские же и берлинские ху
дожники сами послали свои работы в Москву. 28 января 1 92 1  г. 
В. И. Ленин потребовал от малого Совнаркома «обязательно 
сегодня» решить вопрос об отпуске 40 миллионов рублей на 
проведение выставки в Берлине 5• Так начиналась подготовка к 
Русской художественной выставке, организованной Наркомпро
сом РСФСР и открытой в 1 922 г. в одном из лучших выставоч
ных помещений Берлина - в галерее фирмы Ван  Димен на 
Унтер ден Линден. Затем, в сентябре 1 923 г., Госиздат РСФСР 

2 Ленин В. И .  Полн. собр. соч., т .  42, с .  1 05. 
з Никольская Л. С. Развитие советско-германских научных и культурных свя

зей ( 1 91 9- 1 928) .- Ежегодник германской истории. 1 970. М" 1 970, с. 158-
159. 

4 Иоффе А. Е. Международные связи советской науки, техники и культуры. 
19 17-1932. м" 1 975. 

�—�G�$�� � ��Ì�GНикольская Л. С. Развитие советско-германских научных и культур
ных связей ( 19 1 9-1928) . 
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участвует в лейпцигской книжной ярмарке, и экспозиция эта 
вызывает восторг и удивление собравшихся: « Когда вырос этот 
гигант . . .  низвергающий м иллионы экземпляров книг, издающий 
десятки научных журналов, монополизировавший все учебные 
книги этой страны? 

Возможно ли,  что эти альбомы литографий (в их числе -
В .  Ватагина, В .  Фалилеева, К Богаевского, И. Павлова.
З. П.), эта тонкая графика, эти изящные, но полные глубокого 
смысла концовки изготовлялись в «голодной, терзаемой боль
шевиками» стране» 8• И в свою очередь А. В .  Луначарский, 
открывая в залах Исторического музея первую выставку немец
кой книги в СССР, говорил : « . . .  мы с глубочайшим уважением 
и тронутые смотрим на то, как нынешняя Германия в ее не
вероятно тяжелых, прямо нечеловеческих условиях продолжает· 
выполнять с прежним блеском, нисколько не ослабевая, свою 
огромную культурную общечеловеческую миссию»'. 

Это чувство взаимного интереса и симпатии нашло свое от
ражение также и в создании Общества друзей новой России ;  на 
его первом организационном собрании в июне 1 923 г. в Берлине 
РСФСР представляла М. Ф. Андреева. В состав правления во
шли писатели Т. Манн и Е.  Штекер, искусствоведы М. Осборн ���4
А. Бене, ученый с мировым именем А. Эйнштейн, художники -
К Кольвиц, М. Пехштейн и многие другие. Общество считало 
своей основной задачей установление культурных связей с Рос
сией. В его состав вошли коммунисты, социал-демократы, бес
партийные. Популярность Общества быстро росла :  уже в декаб
ре 1 923 г. оно н асчитывало более 1 00 действительных членов, 
а к декабрю 1 925 г.- 800. Отделения Общества были во Франк
фурте, Мюнхене, Галле, Лейпциге, Иене, Дрездене, Штутгарте, 
Штеттине, Эйзенахе, Веймаре, Касселе, Гамбурге, Готе. С мая 
1 924 г. начал выходить ежемесячный журнал Общества «Новая 
Россия», в котором сотрудничали Н.  К. Крупская, Г .  В. Чиче
рин,  А. В .  Луначарский, Н. А. Семашко. 

Германские живописцы, графики, скульпторы выражали 
«желание возобновить старые и завязать новые связи с русским 
искусством,  обменяться опытом с художниками СССР, работа
ющими совершенно в новых социальных условиях» 8• 

В числе участников Первой всеобщей германской выставки 
в Москве в 1 924 г. были лучшие и виднейшие представите.11и 
всех направлений в немецком искусстве от Сецессиона до Крас
ной группы.  Иными словами, на выставке были представлены 
художники старшего и младшего поколений, люди либеральных, 
демократических взглядов и художники - союзники пролета
риата. Экспонировалось около 500 произведений живописи, 

6 Цеткин И. «К:нижная месса» в Лейпциге.- Известия, 1 923, 1 6.IX. 
7 Луначарский А. В. Смычка с немецкой культурой. Речь на  открытии вы

ставки немецкой книги.- Известия, 1 923, 16. IX. 
8 К:аталог Первой всеобщей германской выставки в Москве. 1924 г., с. 9. 
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графики и скульптуры. И хотя, открывая выставку, А. В .  Jlу
начарский отмечал, что «русская живопись будет иметь совсем 
другие черты», но пока «МЫ не можем не признать: немецкий 
художник на пути своем к осознанию революции, к осознанию 
революционно:го искусства опередил почти всех наших худож
ников» 9• 

Вторая выставка, состав которой, по существу, определили 
немецкие поэты и писатели, драматурги и художники, сосrоя
лась в 1 926 г. Это Выставка революционного искусства Запада, 
организованная в Москве по инициативе Государственной ака
демии художественных наук, Народного комиссариата просве
щения РСФСР и специально созданного Комитета в составе 
П.  Когана,  М. Айхенгольца и других. Судя по материалам,  хра
нящимся в музее имени А. С. Пушкина, число желавших при
нять участие в этой выставке намного превысило чпсло ее 
участников: не было ни соответствующего помещения, ни 
средств, чтобы экспонировать все предложенные произведения 
искусства - скульптуру, живопись, станковую гра фику и 
плакат. 

Интересно также, что в отличие от Первой всеобщей гер ман
ской выставки в числе пожелавших принять участие в В ыставке 
революционного искусства Запада преобладали молодые живо
писцы, графики и скульпторы. Они предлагали Комитету свои 
работы, обращали внимание на  произведения неизвестных Ко
митету прогрессивных художников, выражали жел ание при
ехать в Советский Союз. 

В 1 932 г. в очень сложных политических условиях в Герма
нии  многие немецкие художники не смогли прислать работы н а  
Выставку революционного искусства в странах капитализма 
(устроенную Государственным музеем нового западного искус
ства ( ГМНЗИ )  и Международным бюро революционных худож
ннков (МБРХ) при активной поддержке Музея революции) к 
15-летию Октября. И тем не  менее немецкое прогрессивное ис
кусство было представлено работами коммунистической м оло
дежи Баухауза, рисунками, карикатурами А. Байер-Реда,  
М. Кайльсона, фотомонтажами Д. Хартфильда, живописью 
Г. Эмзена ,  Г .  Грундига («Раненый», «Производство», «Рабочее 
собрание», «демонстрация») , плакатами М. Кайльсона,  Р .  Шлих
тера,  Л. Гриффеля, Мальзова.  Словом, по утверждению 
Б. Н. Терновца, немецкий отдел был, как всегда, богат и р аз-
1-юобразен 10• 

Параллельно ГМНЗИ и редакцией »Крокодила» подготавли
валась выставка произведений немецких художников-карикату
ристов, группировавшихся вокруг журнала «Красный перец» 
( «Roteг Pfeffer») .  

9 А. В. Луначарский об изобразительном искусстве. М" 1 966, т.  1 ,  с. 3 14, 3 1 5. 
�����-См.: Терновеи, Б. Н. Революционное искусство в странах капитализма.

Искусство, 1 933, No 1 -2, с. 1 94. 
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Названными здесь н аиболее значительными коллективными 
выставками не исчерпывался интерес немецких художников к 
СССР. 

Кажется, первым из немецких живописцев, графиков и 
скуJiьпторов в посJiеревоJiюционную Россию приехал Георг 
Грос - «один из крупнейших таJiантов современной графики, 
блестящий, своеобразный рисовальщик, зJiой и принципиальный 
карикатурист буржуазного общества и убежденный комму
нист» 11• Вместе с Мартином Андерсеном Нексе он приехаJI в Со
ветскую Россию летом 1 922 г., чтобы собрать материал для 
книги. Стараниями В .  Маяковского (последний привез из Бер
JIИНа серию Jiитографий Г. Гроса «Homo sapiens» и несколько 
аквареJiей ) имя художника было известно советской творческой 
интеллигенции, и уже в 1 923 г. рисунки Гроса появил ись на 
страницах журнаJiов «ЛЕФ» и «Красная нива». Одновременно 
в Агитпроп ЦК РКП быJiо направJiено письмо от издательства 
журнаJiа «ЛЕФ» с просьбой включить Г. Гроса в чисJiо его по
стоянных сотрудников 12• К художнику обращались также с 
заказами газеты «Известия», «Правда». Так, рисунок Гроса по
нвился в «Правде» 15 ноября 1 924 г .  Герой рисунка , победо
носно изгоняющий с лица земли всяческую нечисть,- явление 
в творчестве художника редкое: оно свидетельствует о попытке 
дать позитивный образ, пусть в самом наивном его истолкова
нии. 

В 1 923 г. приехал в Советский Союз живописец, график и 
архитектор Генрих Фогелер, известный русской публике по жур
налу «Мир искусства», часто воспроизводившему его работы. 
Коммунистом его сделала первая мировая война .  Книга Фоге
лера «Поездка по России», вышедшая в Германии в 1 925 г. ,  
проиллюстрированная самим художником,- это серьезное и 
вдумчивое повествование о молодой Советской стране, о борьбе 
старого и нового. Художник писаJI о клубной работе, о посга
новке образования, здравоохранения, о советской налоговой си
стеме, о торговле, об отношении к религии, р ассказывал о мо
сковской сельскохозяйственной и промышJiенной выставке 
1 923 г., организованной по инициативе В .  И. Ленина. Выставка 
зна комила с программой реорганизации промышленности и 
сельского хозяйства, с программой превращения отсталой ни
щей страны в передовую державу. 

В 1 924- 1 925 гг. Г. Фогелер был также руководителем от
деления изобразительного искусства Коммунистического уни
верситета народов Запада, основанного Ю. Мархлевским. Ху
дожнику не посчастливилось увидеть Ленина. Он только пом
нит день его смерти : « . . .  непривычную тишину в университетских 
аудиториях, чувство острого горя, невосполнимой утраты вели-

н Луначарский А. В. Рецензия на книгу Г. Гросса и В.  Херцфельде «Искус· 
ство в опасности».- Новый мир, 1 926, № 3, с. 152. 

12 Ушаков А. Маяковский и Грос.- Вопросы литературы, 1 968, № 7. 
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В первый же свой приезд О. Нагель познакомился в Моск
ве с художниками И. Бродским,  А. Герасимовым, Б. Иогансо
ном, подружился со скульптором С. Меркуровым.  

Второй раз О.  Нагель побывал в Советском Союзе в 1 927 г., 
сопровождая первую персональную выставку К. Кольвиц, 
а в 1 932 г. он приехал с ее второй персональной выставкой. 

Кете Кольвиц, с юности любившей Россию, довелось посе
тить ее по приглашению Советского правительства в дни празд-
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нования десятилетней годовщины Октября. Вспоминая об этой 
поездке и о своей выставке в Москве, художница писала :  «Все. 
что я видела в России, я видела в свете советской звезды» 15• 

Здесь окончательно сложились ее представления о рабочем 
классе как о гегемоне революционного движения, сознающем 
свою ответственность перед человечеством.  Достаточно назвать 
ее литографии «Демонстрация», «Солидарность», отличающиеся 
выразительностью контура ,  четкостью ритмов, точно найденным 
характером движения, выражающим мужественную уверенность 
р абочего класса в своих силах. 

Нельзя не остановиться также на  плакате одного из самых 
известных живописцев Германии, М. Пехштейн а,- «Крепите  
солидарность с Советской Россией». Этот плакат, созданный к 
десятилетию Октября, вошел в число классических произведе
ний немецкого революционного искусства. Художник воплотил 
в нем героический образ пролетария - з ащитника молодого 
Советского государства - целеустремленного, полного револю
ционного пафоса.  Скупая деталь - пятиконечная звезда с сер
пом и молотом, дорогие сердцу всего трудящегося человечест
ва, и лаконичная подпись дополняют изображение. 

«Пребывание в Советском Союзе считаю величайшей честью 
и радостью для меня.. .  .Я пользуюсь настоящим случаем для 
того, чтобы по поручению провожающих меня в Москву не· 
мецких р абочих передать привет их русским братьям по клас
су» 16,- говорил Д. Хартфильд, приехавший в Москву, чтобы 
собрать м атериал для двух книг о Красной Армии (для «Нового 
немецкого издательства») , для книги о первой и второй пяти
летках, организовать выставку для Вены «Мы строим социа
лизм», собрать в Музее революции м атериалы для выставки 
«Империалистическая война и Февральская революция». 

Д.  Хартфильд приехал в Москву по пригл ашению Междуна· 
родного бюро революционных художников и пробыл там около 
года ( 1 93 1 - 1 932) . Приход к власти фашизма помешал худож
нику осуществить задуманное 17• 

По-видимому, сделанная им фотомонтажная обложка для 
журнала «СССР на стройке» ( 193 1 ,  No 9) должна была войти 
в книгу о первой и второй пятилетках. Это был номер журнала. 
посвященный десятилетию восстановления Москвы после граж
данской войны и предстоящей ее 2еконструкции. Новый квартал 
Усачевки, заводы и фабрики, котлованы, подъездные пути. 
узкая полоска Москвы-реки, которая в ближайшем будущем 

����NЦит. по: Груздев И. Современный Запад о Горьком. Л., 1 930, с. 19 1 .  
���9�cПривет братьям по классу.- Советское искусство, 1 93 1 ,  ���G37. 
17 На страницах «Рабочей иллюстрированной газеты» («Arbeiter-I llustrierte 

Zeitung», 1 933, № 4, S.  86) была воспроизведена обложка книги « 15  желез
ных шагов». Документальный материал, собранный и подготовленный со
ветскими и немецкими писателями. Предисловие А. Барбюса. Обложка 
Дж. Хартфильда. По-видимому, и эта обложка была обязана своим появ
лением пребыванию художника в СССР. 
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должна была соединиться с верховьем Волги, и вырастающая 
над городом фигура в рост В.  И. Ленина (Д. Хартфильд взял 
в нужном ему ракурсе фотографию с памятника И.11ьичу для 
ЗА ГЭС р аботы И. Д. Шадра) , властным жестом призывающего 
к новым свершениям. 

Другой известный немецкий художник - Генрих Эмзен при
ехал в СССР летом 1 932 г. «В русском консульстве в Берлине 
я получил сообщение о том, что Институт пролетарского изоб
р азительного искусства в лице его директора Маслова намерен 
передать мне кафедру монументальной живописи (фреска 
и т. д.) и просит меня приехать возможно скорее» 18,- писал 
он 1 7  м арта 1 932 г. в ГМНЗ И  С.  И. Лобанову. Художника вол
новал также вопрос о приобретении его картин Государствен
ным музеем революции, ГМНЗИ, Наркомпросом. 

Обращает на себя внимание также одно из писем Г. Эмзена, 
адресованное директору ГМНЗИ Б.  Н. Терновцу (из Ялты, 
18 сентября 1 932 г . ) : «За Ваши труды по поводу моей выставки 

11 Архив ГМИИ им. Пушкина, ф. 13, оп. 4, д. 57. 
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(она была открыта с 28 июля по 1 0  августа .-З. П. ) приношу 
В ам свою искреннюю благодарность. Отбор работ считаю очень 
удачным. Вы сделали все для того, чтобы отлично показать 
меня. Мне бы очень хотелось, чтобы мои знаменитые коллеги -
Грос, Дикс, Кокошка - пользовались бы у В ас таким же успе
хом. Может быть, Вы продумаете мое предложение  до октября. 
В это время я буду проездом в Москве и ,  возможно, смогу 
принять участие в переговорах товарища Эйферта ���A�cс Гросом, 
Диксом, Кокошкой в Берлине. Я считаю нужны м  привлечь так
же и более молодых художников, таких, как Шольц, Дексель 
(они, между прочим, в таком же возрасте, как и я) . Было б ы  
хорошо также привлечь старых живописцев - Нольде, Рольфса, 
Шмидт-Ротлюффа, скульпторов - Матарэ, С.-Х. Вольфа, Бел
линга . . .  Если к ним прибавить еще совсем молодых революцион
ных немецких живописцев и скульпторов, то тогда бы у В а с  
были представлены все современные направления немецкого 
искусства .  Как я уже говорил, в меру моих возможностей я го
тов помочь Вам,  если Вы того хотите . . .  » 20• 

По совету Г. Эмзена известный график Карл Россинг при
слал в дар ГМНЗИ серию гравюр на  дереве «Мое предубежде
ние против этого времени». Подобно многим немецким худож
никам, он также хотел приехать в Советский Союз. Н о  власть 
в Германии захватили национал-социалисты, и художники, под
держивавшие с Советским Союзом дружеские связи, были вы
нуждены эмигрировать, а те,  кто остался на родине, подверг
лись гонениям. Многие - и в их числе Г. Эмзен - были аресто
ваны, К. Россингу запретили работать. 

Духовные связи между советским народом, советским искус
ством и прогрессивными художниками Германии не обрывал ись  
даже в годы фашизма и развязанной им второй мировой войны. 
Непосредственных контактов с художниками, ушедшими во 
«внутреннюю эмиграцию», не было. Лишь рискуя жизнью, мож
но было говорить правду о Советском Союзе в «третьем 
рейхе». Трудными дорогами шли вести об СССР не только в 
Германию, но и к художникам, бежавшим в Чехословакию, 
Францию, Англию, США, Мексику . . .  Но по-прежнему бесстраш
но подписывает знаком пятиконечной звезды все свои работы, 
в том числе и антифашистские листовки, художник-коммунист 
Альфред Франк, оставшийся на подпольной работе в Лейпциге. 
В условиях «третьей империи» он создал скульптурный порт
рет В .  И .  Ленина. К образу вождя мирового пролетариата об
ращается Иоханнес Вюстен, художник из Герлица, ставший 
коммунистом незадолго до фашистского переворота . В распоря
жении Вюстена был только советский значок с изображением 
В. И.  Ленина. Этот значок помог ему в работе над гравюрой 

19 В. �#�!�G�����Ž�����•�® �� � � � � � ' �G�„���,�����1�������GГМНЗИ; ���G�Œ���G�� � � � � � � � � �G�����a���1���7�G���G� � � ��A�(�&�G�7���-�5�ó
�� � �̂��„���Š�����G���G�^���ˆ�� �������&�G

20 �#���;�����GГМИИ �����&�GА. С. �€�9�’�� � � � � � � �   �G�•�¶�G�.�¡�G���*�&�G4, д. 57. 
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на меди. Отто Нагель, не взирая на  мноrоч�сленные обыски ге
стапо и аресты, сохранил посмертную маску В. И. Ленина,. 
предподнесенную ему Меркуровым.  

В мае  1 934 г . ,  находясь уже в Чехословакии и узнав о том,. 
что Сталинградский тракторный завод выпустил стотысячную 
м ашину,  Джон Хартфильд выполнил получивший вскоре между
народное признание плакат «Мечта Ленина стала явью». В от
вет н а  очередную антисоветскую филиппику Геббельса Харт
фильд создал очень выразительный по форме плакат с шерен
гой красноар мейцев, вооруженных винтовками, нацеленными на  
фашистскую нечисть ( 1 935) . После 1 94 1  г. известный дрезден
ский скульптор и график Эуген Хофман, эмигрировавший в 
Анr.r�ию, обратился к теме партизанской борьбы в Советском 
Союзе. В своих рисунках он прославил героизм женщин-парти
занок, сражавшихся в одном ряду с мужчинами за свободу 
своего народа. 

23 ноября 1 _943 г .  во время одной из воздушных бомбарди
ровок Берлина был разрушен дом,  в котором провела ббльшую 
часть жпзни К. Кольвиц, и погибло множество ее работ. Воз
можно, в их числе были и рисунки, обязанные своим появлени
ем Советскому Союзу и относящиеся к периоду 1 933- 1 943 гг. 

В 1 936 г. художница бесстрашно встретилась с собственным 
корреспондентом газеты «Известия» Д. Бухарцевым, который 
писал об этом : «Мы сидим у Кете Кольвиц. Она рассказывает 
о своих последних работах. Голос усталый, но в глубоких, ум-



н ых глазах светится неисчерпаемая энергия . . .  у Кольвиц нет 
никаких надежд на то, что ее р абота ( скульптурная группа 
«Матери.нство») может быть выставлена .  Для германских фа
шистов Кете Кольвиц - это символ «культур-большевизма» 21• 
Встреча Кольвиц с советским журналистом была а ктом вели
чайшего доверия к Советскому Союзу и его людям, должным 
образом оцененным нацистами. Вскоре последовал вызов в ге
стапо и весьма недвусмысленная угроза отправить в концентра
ционный лагерь. 

Не побоялись фашистских угроз и немецкие прогрессивные 
художники - участники выставки западноевропейского искус
ства, приуроченной к пятнадцатилетию Октябрьской революции. 
В 1 933 г.  никто из них не отрекся от р абот, экспонированных 
в музее Нового западного искусства. Художники-эмигранты 
приняли также участие и в небольшой московской выставке 
запаДirоевропейского революционного искусства 1 935-1 936 гг. 

Что же касается художников, обосновавшихся после 1 933 г. 
ь Советском Союзе, то они в качестве дизайнеров, графиков
nрикладников и станковистов, живописцев и скульпторов при
няли активное участие в художественной жизни новой для них 
,страны, с трудным для иностранца языком, с отличными от не
мецких художественными традициями, навыками и вкусами.  
Тем не менее итог 1 8-летнего пребывания в СССР Вилли Лам
мерта - одного из самых крупных скульпторов Германской Де
мократической Республики - десятки разнообразнейших работ. 
В их числе портрет Э. Тельмана,  портреты К. Маркса и Ф. Эн
гельса для Саратова, профессора И.  А. Каблукова для Музея 
изобразительных искусств в Улан-Баторе, К. С.  Станиславского, 
В .  И. Немировича-Данченко, В .  И. Качалова для Казанского 
.драматического театра .  

В .  Ламмерт работал в Советском Союзе не только над порт
ретами и произведениями мелкой пластики, но и над моделью 
памятника Революции, над памятником 26 бакинским комис
·сара м. 

Другой не менее крупной фигурой немецкой антифашистской 
эмиграции в СССР был Г. Фогелер. Он приехал в Москву в 
1 93 1  г. по приглашению Ф.  Ленгника , возглавлявшего в это 
время Комиссию по вопросам стандартизации. Фогелеру пред
стояло изучать архитектуру многонациональной советской стра 
ны в целях дальнейшего использования ее опыта для типового 
проектирования. Его картины и зарисовки, появившиеся в Со
ветском Союзе, как и более ранние, говорили об успехах социа
листического строительства, демонстрируя творческий подъем 
народа-созидателя и воодушевляя его на труд и борьбу. 

Параллельно с полотнами обобщающего, мы бы сказали, фи
лософского характера Фогелер в этот период создавал и рисун-

·21 Бухарцев Дм. У Кетэ Кольвиц. (Письмо из Берлина) .- Известия, �q�J�.�Æ�¢�G
�/�&�A�A�Ó�,�G
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ки к антифашистским стихотворным текстам И. Бехера_, рисун
ки для .1Jистовок, выпускавшихся на немецком языке по заданию 
отдела пропаганды Политуправления Красной Армии, эскизы 
декораций к антифашистскому фильму Г. фон Вангенхайма 
«Борцы» и к его драме «Разрушители мира», поставленной в 
1 939 г. в Ростове-на-Дону, а потом в Одессе. Он пишет порт
реты товарищей по изгнанию, по антифашистской борьбе: немец
ких драматических артистов - Г. Грайфа, Л. Лебингер ( 1 938) 
и безымянного немецкого рабочего-стахановца ( 1 936) . С поло
тен на нас смотрят сдержанные, молчаливые люди, затаившие
боль и надежду. 

Нельзя не упомянуть также портрет Николая Островского 
( 1 936) р аботы Г. Фогелера 22, выполненный им незадолго до 
смерти писателя, и портрет самого Фогелера ( 1 933) работы со· 
ветского живописца А. А.  Лабаса,  связанного с немецким ху
дожником многолетней дружбой. Один портрет - дань любви и 
глубокого уважения к удивительной личности Островского, дру
гой - к Г. Фогелеру, одному из славных представителей когорты 
немецких антифашистов. Без этих портетов наше представление 
о советско-немецких связях того времени было бы неполным. 

Окончание второй мировой войны и создание Германской 
Демократической Республики вносят качественно новые черты 
в издавна сложившиеся связи с немецкой культурой. Всему 
миру известна история спасения сокровищ Дрезденской художе
ственной галереи Советским государством - его воинами, спе
циалистами-искусствоведами, художниками-реставраторами.  

Делалось все возможное, чтобы спасти произведения живо
п иси, графики и скульптуры больших немецких мастеров. Так, 
военный  комендант города Гюстрова позаботился о творческом 
наследии Эрнста Барлаха, выдав его вдове охранную грамоту 
на м астерскую скульптора. Но были факты и не столь значи
тельные, хотя и не менее для нас интересные. Например, в пер
вые послевоенные месяцы судьба свела советского майора Цеза 
ря Георгиевича Рысса с известным берлинским скульптором 
Г. Кольбе, во время воздушных боев л ишившимся мастерской и 
многих произведений. В это трудное время Ц. Г. Рысс сделал 
все, чтобы поддержать немецкого скульптора .  

Ц.  Г .  Р ысс, бывший начальником скульптурной мастерской в 
Берлине, а затем до конца 1 948 г. главным инженером и заме
стителем начальника строительства п амятников советским вои
нам,  павшим в битве за  этот город, пользовался любовью и 
уважением работавших с ним немецких скульпторов - Медиуса ,  
Э .  Кунста, К. Гартунга ( в  1 956 г. на месте казни голландских 
и бельгийских узников фашизма, во Франкфурте-на-Майне, он 
поставил монумент «Стойкость») .  Э.  Кунст писал Ц. Г. Рыссу 

22 Брускова Е. Сильные духом. Необычайная история портрета, написанноrо
известным немецким художником Генрихом Фоrелером.- Советская куль
тура, �q�J�@�Ç�i�G24.I. 
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23 июня 1 948 г. по  поводу работы над мемориальным ансамб
.лем в Трептове: «Это ваша заслуга - добрые отношения со 
всеми сотрудниками. В аше умелое руководство, человечность 
позволили Вам завоевать сердца всех и увлечь грандиозностью 
зад3Ч и побудить на их свершение» �"�*�T�c

Суровое время не благоприятствовало занятиям и·скусством.  
Но на рассвете дня, последовавшего за варварской бомбарди
]ювкой Дрездена американцами ( 1 3  февраля 1 945 г . ) , живопи
сец и график Вильгельм Рудольф был уже за  р аботой. День з а  
днем, в жар и холод, голодный, не зная куда преклонить голо
ву, он долгих два года рисовал развалины некогда красивей
шего города Германии. Так появился цикл рисунков п ером «Раз
рушенный Дрезден» ( 1 50 листов) ���K���NЭто имдульсивное выра
жение огромного человеческого горя:  художнику казалось, что 
с «фасадов родного города сняли кожу, но даже и в смерти 
хранил он величие замыслов его мастеров, стремившихся к 
четкой, определенной форме» ��� � � I �NГрафические листы Рудольфа 
построены на контрастных сопоставлениях жесткого, пронзи
·тельно острого штриха и едва обозначенных расплывчатых об
щих масс, на фоне которых звучными черными пятнами выде
ляются развалины то Цвингера, то Дрезденского оперного теат
р а ,  воздвигнутого некогда Земпером, то Дрезденского собора .  

Рассматривая эти проникнутые трагическим напряжением 
.листы, невольно вспоминаешь берлинские зарисовки 1 945-
1946 гг. Владимира Богаткина. Одни выполнены немолодым, 
давно уже сложившимся немецким художником, другие - со
ветским молодым человеком,  только начинавшим свой рано 
оборвавшийся жизненный и творческий путь. Один воспринимал 
мир импульсивно, страстно, претворяя пережитое в неистовую 
·фантасмагорию. Творчество другого всегда вдохноЕлялось 
правдой жизни, выразительностью человеческой фигуры,  пейза
жа. В. Богаткин внимательно присматривался и к Берлину с 
его людьми, и к боевым соратникам. Будь то  «Штурм рейхста
га», «Мирное утро. Берлин. Май 1 945 г.» или любой другой 
лист - все они несут в себе радость победы, окончания долгой, 
трудной, кровопролитной войны. Тут нет места всепрощению, но 
нет и намека на злорадство победителя. Художник ненавидел 
фашизм, но и сочувствовал немецкому народу, видел не только 
его вину, но и беду. Отсюда перекидывается «мостик» к «Раз
рушенному Дрездену». Не случайно Богаткин потом так много 
ездил по Германской Демократической Республике и привез 
оттуда множество работ. 

Без желания понять, восстановить старые и завязать новые 
связи не было бы и немецких зарисовок А. Кокорина. Из серии 

�"�*�cАрхив Е. А. Малиновской-Рысс. 
�"�a�cЭтот цикл впервые экспонировался в �U�J�@�@�Gг. на персональной выставке ра

бот художника в Берлине, в «Старом музее». 
�����NZur Ausstel lung «Wilhelm Rudolph». Берлин, Старый музей, �U�J�@�@�G(рота

принт) . 



его беглых и случайных наблюдений возникает лицо страны, ее 
народа. С чувством живой симпатии относится он и к своим 
немецким собратьям по профессии .  Свидетельство тому - сер
дечные строки А. Кокорина «О мягком, добродушном творчест
ве» А. Мора ,  «влюбленного в Берлин и бер.11инцев», о «веселом 
и остроумном» В .  Клемке - художнике книги и иллюстраторе, 
р аботающем «невероятно много, остро и очень разнообразно», 
об О. Нерлингере, «работы которого, так же как и его дом,  ды
шат тишиной и спокойствием» 26• 

В своем отношении к коллегам из ГДР Кокор ин не одинок. 
Многолетняя дружба связывала первого лауреата премии име
ни Гутенберга Б.  С .  Телингатера с А .  Капром и В. Клемке, 
О. В ерейского, Д.  Бисти с тем же Клемке. Число подобных при
меров можно умножить. Давно уже никого не удивляют сме
шанные творческие группы, в которых бок о бок р аботают, на· 
пример, немецкие, советские, польские художники. Так было и 
на трассе нефтепровода «Дружба», и на  международном сим
позиуме скульпторов 1 977 г.  Начало подобному сотрудничеству 
было положено в 1 96 1  г., когда Г. Киракозов, Ю. Титов и 
Х .  Хушвахтов приехали в Гальбе, чтобы работать на одном из 
его заводов вместе с магдебургским скульптором Д. Бор
хардтом. 

В процессе многолетнего сотрудничества чисто внешний ин
терес к незнакомой стране, к ее историческим достопримеча
тельностям, к тому, что представляется иностранцу экзотиче
ским, давно уже уступил место интересу к людям, их труду в 
селах и городах, на промышленных предприятиях и новострой
ках, к их радостям и заботам.  

Р аботая вместе, художники, естественно, выставляют вместе 
свои произведения. На протяжении многих лет берлинские 
скульпторы организуют международные выставки пластических 
р абот под открытым небом. LUироким признанием пользуются 
лейпцигские выставки художников книги, активными участни
ками  которых всегда являются советские графики. В свою оче
р едь живописцы, графики и скульпторы ГДР приняли активное 
участие в выставке изобразительного искусства социалистиче· 
ских стран ( 1 958- 1 959 гг. ) , в выставке «30 победных лет» 
( 1975) в Москве, представившей искусство социалистического 
л агеря в его национальном своеобразии и интернациональной 

, солидарности. Не остались в стороне художники ГДР, когда 
речь шла о том, чтобы продемонстрировать на Международной 
выставке реалистической ангажированной живописи в Софии 
( 1 973) а ктивную роль искусства в строительстве социалистиче
ского общества ,  в его борьбе за мир и гуманизм. 

Причем дело не ограничивается лишь творческими контак
тами.  Под обращением к «Художникам всего мира» ( 1 96 1 ) ,  

25 Кокорин А. В гостях у немецких друзей.- Иностранная. литература, 1961, 
���G l, с. 262-271 .  
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призывавшим к борьбе против ноджигателей войны, подписи 
немецких и советских товарищей стояли в одном ряду. 

Говоря о советско-германских связях в области изобрази
тельного искусства, нельзя не остановиться и еще на  одном 
аспекте. Речь идет об искусстве и зрителе, которому оно адре
совано. Сегодня трудно себе представить художественную 
жизнь Москвы, Ленинграда, В ильнюса, Киева, Минска и дру
гих городов Советского Союза без живописи, графики и скульп
туры Германской Демократической Республики. В стенах на 
шей  древней столицы мы принимали р аботы основоположников  
немецкого социалистического искусства художников-антифаши
стов Д. Хартфильда �������NО. Нагеля, Г. и Л.  Грундиг, Ф .  Креме
ра, Т. Бальдена. У нас на глазах выросла вчерашняя молодежь, 
детство которой и отчасти юность прошли в «третьей импе
рии»,- А. Мюнх, В. Зитте, В. Вомака, В. Маттойер, К. Кнебель. 
и заставило говорить о себе третье поколение художников ГДР. 
родившееся и выросшее в условиях социалистического об
щества. 

Однако творческие контакты между Германской Демократи
ческой Республикой и Советским Союзом складывались непро
сто. В ГДР нужно было прежде всего собрать воедино всех 
прогрессивных живописцев, графиков и скульпторов и создат& 
им условия для работы. В Советском Союзе еще была свежа п а 
мять о жертвах, понесенных в борьбе �'�5�+��/�������"�����5

Начало было положено Советским Союзом. В 1 955 г. в залах 
Музея изобразительных искусств им.  А. С .  Пушкина в Москве 
открылась грандиозная выставка сокровищ Дрезденской кар
тинной галереи. Затем, в соответствии с договоренностью меж
ду правительственными делегациями Советского Союза и Гер
манской Демократической Республики, достигнутой в январе 
1 957 г., картины Дрезденской галереи старых мастеров, а также 
произведения живописи, скульптуры,  графики и прик.r1адного ис
кусства берлинских музеев были переданы первому в мире 
немецкому демократическому государству. Лучшие из этих про
изведений вновь экспонировались в Москве в залах Музея 
им. А. С.  Пушкина ( 1958). 

Возобновление знакомства с немецким прогрессивным ис
кусством ХХ в. начинается в том же 1 958 г. выставками про
изведений Д. Хартфильда, Г. и · Л.  Грундиг, затем О.  Нагеля 
( 1 960) , М. Лингнера ( 1 96 1 ) ,  некогда нам известных и призван
ных подтвердить, что даже в условиях фашизма подлинная 
Германия не складывала оружия. 

Широкое представление об искусстве ГДР дала выставка 
искусства социалистических стран в Москве ( 1 958) . В числе ее 
участников были также художники, начинавшие свой творче-

2 7  Первая послевоенная выставка фотомонтажей Д. Хартфильда в Москв� 
была для художника особенно радостна: проф. А. Губер вручил Д. Харт
фильду два ящика с его фотомонтажами, остававшимися с 1 932 г. в Москве. 
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понировавшуюся на персональной выставке этого художника в 
Москве летом 1 972 г. «Лейна»,  один из крупнейших химических 
комбинатов Германии, в 1 92 1  г. был ареной вооруженного вос
стания рабочего класса, спровоцированного силами реакции и 
подавленного с невероятной жестокостью. Зитте изображает не 
один эпизод этого восстания, а их комплекс, дающий представ
ление о событии в целом. Он строит свое произведение на про
тивопоставлении конкретного и условного, широко пользуется 
принципом симультанности, принципом композиционного сов
мещения р азновременных и р азномасштабных событий, что тре
бует от зрителя и определенных знаний, и активного восприятия 
искусства .  

В одном из отзывов на выставке Т .  Бальдена говорится� 
«Можно спорить, отрицать или восхищаться, как это делают на 
страницах этой книги, но главное: все это не  оставляет равно
душным, значит, это искусство! Это жизнь!» 3 1  

Развивая эту мысль, нам хотелось бы повторить :  в споре 
рождается истина, пытливый ум стремится раздвинуть границы 
накопленного р анее опыта, спор ведет к изучению нового, к его 
осмыслению, а следовательно, к еще более полным и совершен
ным контактам с искусством братской страны. 

Е. И. Марченко 

В ПОИСКАХ СВЯЗИ ВРЕМЕН 
�E���� �6���q�����'�����¥�b �7���8�'�������b ���b�N���������������b �6�;�8�b���b������ �8�b

���– �`�W�ô�3�b�6���;�����b

Международная выставка реалистической ангажированной 
живописи (София, 1 973) , «Тридцать победных лет» ( 1 975, Мо
сква и столицы стран социалистического содружества ) и целый 
ряд других красноречиво свидетельствуют о все более крепну
щей общности развития изобразительного искусства социали
стических стран  при дальнейшем углублении национального 
своеобразия каждой из школ. 

Проследить некоторые аспекты этого процесса позволяет 
сравнение развития формы многочастной картины в ГДР и 
СССР в 60-70-е годы. 

Конец 50-х - начало 60-х годов были отмечены в истории 
социалистического искусства определенным качественным пе
реломом, обусловленным появлением нового жизненного мате
риала, углублением представления о человеке - члене социал и 
стического общества, обостренным вниманием к нравственным и 

31 Книга отзывов. Архив Союза художников СССР. 
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духовным проблемам, в частности - к взаимоотношению лич
ности и коллектива, а также обращением художников к но
вым пластам художественного наследия. 

Характерно, что на стыке 50-60-х годов в живописи ГДР 
и СССР 1 почти одновременно появились многочастные полот
на ,  которые привлекли к себе внимание как новое явление в 
социалистической культуре. Форма  полиптиха имеет многове
ковую истори ю  в каждой из этих стран.  Сложившись и пережив 
р асцвет на средневековом этапе развития культуры, она, пре
терпев изменение своих функций и х�рактера ,  вошла в прак
тику европейского искусства рубежа XIX-XX вв., начиная с 
символистов и кончая пролетарско-революционными художни
ками.  А в конце 50-х годов она была а ктивно переосмыслена ,  
прежде всего живописцами и графиками ГДР и СССР. В эти 
годы появились триптихи: «Вехи социализма» ( 1 954- 1 957) 
Б .  Хеллера, «Борьба за мир» ( 1 958) Х. Ломара, «Рабочие» 
( 1 960) и «Помни о Сталингр аде !»  ( 1 96 1 )  В .  З итте, «детям 
Алжира» ( 1 962) Г .  Хакенбека и «Дружба народов Европы -
строительство нефтепровода» ( 1 96 1 - 1 962) М. Кандта .  

В России среди множества триптихов ���N следует назвать 
«Колхозниц Дагестана» ( 1 959- 1 960) братьев А. и П. Смоли
ных, «Коммунистов» ( 1 958-1 960) Г. Коржева, «0 простых лю
дях Индии» ( 1 957-1 960) С.  Чуйкова, «Мексику» ( 1962- 1 964) 
П. Оссовского. 

Уже сам перечень работ позволяет отметить некую общ
ность: стремление осмыслить социально значимые явления и 
процессы как исторического прошлого и настоящего социали
стического общества ,  так и международной борьбы за  мир и 
социальный прогресс. Н а  этом первом этапе переосмысления 
формы полиптиха именно трехчастный ее вариант был широко 
и р азнообразно использован в социалистическом искусстве. 

Сама структура триптиха - трех самостоятельных картин, 
только в своем единстве р аскрывающих замысел целого,- по
зволила,  во-первых, представить события и явления в их вре
м енном развитии (триптихи Хеллера ,  З итте, Коржева) ,  во-вто
р ых, в качественном многообразии (Хакенбек, Кандт) и, нако
нец, подобно классическим музыкальным формам ( сонаты или 

1 Необходимо сразу же оговорить, что м атериалом для сравнительного ана
лиза развития полиптиха в ГДР и СССР взяты лишь произведения худож
ников Советской России. Это отнюдь не означает, что форма полиптиха 
получила преимущественное развитие в русском советском искусстве. Хотя 
в некоторых из художественных школ в СССР не было традиции живопис· 
ного полиптиха (республики среднеазиатского региона, например) , однако 
к рубежу 70-х годов эта форма широко вошла в их творческую п рактику. 
И именно активность разработки формы полиптиха во всех национальных 
�колах советского искусства, обилие еще не осмысленного и не системати
зированного материала заставляет ограничить круг его рассмотрения рус
ским советским искусством. 

2 Уже в 1 960 г. в статье «За далью даль». К выставке «Советская Россия» 
Г. Недошивин п исал об «обилии кстати и не кстати написанных триптихов» 
(Творчество, ���G �V�i�G1 960, с. 6-7) . 
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Н этом своем намерении немецкие и советские художникw 
были едины. Здесь проявилась общность творческих задач,.. 
стоящих перед искусством стран социалистического содруже-· 
ства ,  сближение типологических этапов их развития. И вме
сте с тем со всей определенностью выявилось национальное· 
своеобразие, присущее каждой из этих стран. Сопоставляя. 
художественно-образную структуру триптихов советских и немец-
1<их м астеров, можно отметить ряд черт, позволяющих говорить 
о некоторых глубинных тенденциях, в которых находят свое отра
жение качества, обусловленные как национальной художествен
ной традицией,  так и национальным складом художественного 
мышления. 

У художников ГДР отчетливо прослеживаются связи с де
мократической художественной традицией, наиболее ярко про
являвшейся в эпохи революционного подъема, будь то время: 
Великой Крестьянской войны или германского пролетарского 
социалистического движення ХХ в. Здесь накапливался опыт 
самобытного образного мышления, позволяющий говорить о на
циональном своеобразии немецкого триптиха рубежа 50-60-х 
годов нашего века в сравнении с работами русских художников_ 

Мы встречаемся с более развитой «полифонией», возникаю
щей в переплетении, столкновении противоречивых начал и 
рождающей драматически напряженный публицистический об
раз. Очевидно, этим качеством обусловлена и его большая 
опосредованность, большая роль в его структуре предметно-ин
формационного ряда. Причем предметность нередко сопряжена 
с гротеском, гиперболой, а конкретная деталь обретает симво
лическое значение, становится своего рода ключом к понима
нию образа в целом. Пространственно-временные отношения 
здесь более условны. Они откровенно подчинены внутренней 
драматургии образа.  

В русском же триптихе четче выступает его эпическая цель
ность, философско-созерцательная, лирическая интонация. 
Пластические качества изображения более определенны и ме
нее опосредованны. Эстетическое переживание обусловливает
ся созерцанием прямого соответствия прекрасного и этическо
го. Они предстают в естественной гармонии, в неразрывности, 
а не рождаются в борении противоречивых начал,  в преодоле
нии хаоса безобразного. 

Протестуя против возрождения германского империализма и 
милитаризма, В .  Зитте строит образное решение своего дипти
ха с пределлой «Помни о Сталинграде!» на принципе столкно
вения контрастных тем. Самодовольный ,  преуспевающий и в 
наши дни ф ашистский генерал (пр авая часть триптиха) 
противопоставлен образу молодого человека, поставленного пе
ред дилеммой : быть или не быть покорным исполнителем воли 

своеобразных многочастных спектаклей, как трилогия «Декабристы:., «Народовольцы» и «Большевики» на сцене театра «Современник». 

29 



современных милитаристов (левая часть) . И в назидание по
томкам пределла со скрюченными, обмороженными трупами по
гибших под Сталинградом.  Они вызывают в памяти образы 
триптиха О.  Дикса «Война», его офортов из одноименного цик
ла ,  восходящих в свою очередь к «Мертвому Христу» Г. Голь
бейна и Изенхеймскому алтарю Грюневальда. В контраст
ном сочетании трагического, драматического и мажорного 
начала рождаются образы триптихов и Б. Хеллера ,  Г. Хакенбе
ка, Х. Ломара. 

Вряд ли до конца будет понятен смысл произведения Зит
те, если зритель откажется от тщательного осмысления той 
предметной информации, которую несет с собой изображение: 
план сталинградской операции за  спиной генерала ,  карта, ле
жащая перед ним на столе, награды, украшающие его мундир, 
или круг аксессуаров, раскрывающих смысл образа молодого 
человека : фотография отца, убитого под Сталинградом, о чем 
говорит дата смерти, название газеты и заглавие статьи в ней, 
воинская повестка в руках. В образной структуре триптиха зна
чение этих предметов определяется не столько их пластической 
и цветовой характеристикой или пространственно-композицион
ными связями, сколько информативным рядом,  которы й  они не
сут в себе. Особую сатирическую, гротесковую остроту образу 
фашистского генерала придает та готовность, с какой этот во
енный преступник, жаждущий реванша, стремится вступить в 
диалог со зрителем. Здесь проявляется та характерная для сти
листики немецких триптихов начала 50-60-х годов открытая 
публицистичность, часто определяющая полифонию образа и 
композиционный колористический строй произведения. 

Немецкие художники широко используют прием непосред
.ственного обращения к зрителю. В центральной части трипти
ха Б. Хеллера изображена идущая навстречу зрителю группа  
рабочих и крестьян, несущих знамя с эмблемой мира - голу
·бем.  Приветствуя зрителя, они словно приглашают его встать в 
их ряды. Обращенный к зрителю трагически вопрощающий 
ж ест недоумения и гнева человека, стоящего возле тела уби
того ребенка у Хакенбека (центральная часть триптиха «Де
тям Алжира») , также определяет весь композиционный строй 
произведения. 

В том случае, когда прием непосредственного обращения к 
зрителю используется русскими художника ми,  чаще всего во
зникает своего рода классический мотив предстояния. Так, фи-

. гуры колхозниц, стоящих перед зрителем фронтально, во весь 
рост, в центральной части триптиха «Колхозницы Дагестана» 
А. и П. Смолиных, кажутся замкнутым и  в своей просветленной 
красоте, монументальной отстраненности. Примечательно, что 
и пространство словно бы поглощено ими, а время остановило 
свое течение. Их фигуры заполнили всю плоскость холста,  
и нет никакого развития пространства в глубину. Горы, возни
кающие узкой полоской над головами женщин,- просто обозна-
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чение места, ·своего рода атрибут их характеристики. Рама 
триптиха только ограничила для зрителя видимую часть пред
ставляющегося бесконечным ряда женских фигур, возникаю
щих как утверждение их повторения во времени, как утвержде
н ие вечности рода человеческого. 

Даже сталкивая зрителя лицом к лицу с неукро1 имой энер
гией борца-коммуниста, поднимающего знамя (триптих Кор
жева «Коммунисты») , художник и здесь композиционно не во
влекает зрителя в это действие. Оно р азвивается п еред зрите
.лем по своим, не зависящим от него законам. И само членение 
триптиха, соединение его частей в единой целое происходит 
как своего рода развитие одной музыкальной темы, в которой 
преобладают философско-созерцательные интонации, будь они 
<:вязаны с некой эпической отстраненностью повествования или 
с более субъективной, лирической трактовкой образа. Так, 
в эпическом трехчастном полотне П.  Оссовского <�Мексика» 
каждая из составляющих его картин - обобщенное воплощение 
извечно присущей народу неразрывной связи с землей. Ту же 
тему нравственного величия народа Чуйков решает более ли
рично. 

Будь то полотно Коржева с его м атериально-иллюзорным 
воспроизведением предметного мира или триптих А. и П.  Смо
.линых с характерной для него декоративностью живописного 
письма,  полотна ли Чуйкова с присущей им тонко нюансиро
ванной живописной тональностью или картины П.  Оссовского 
с подчеркнуто обобщенной декоративной плотностью локально
го цвета - в сравнении с триптихами немецких мастеров и м  
всегда присуща большая непосредственность воспр иятия зри
-тельного образа. 

В этой связи примечательна та большая четкость простран
·ственных планов, ясность пространственных отношений и свя
з ей человеческой фигуры с окружающим миром, которые  отли
чают триптих русских художников. 

Если в триптихе С молиных - это неторопливая смена про
·странственных планов от близко придвинутого к зрителю пер
вого плана (центральная часть) , последовательно развивающе
гося к заднему (в боковых частях) , то в «Коммунистах» 
Коржева - резкая смена пространственного положения фигур 
героев, высоты горизонта, ограниченность и фрагментарность 
:кадров и пространства. Но при всем их различии - простран
ственное положение человеческой фигуры легко охватывает
·СЯ взглядом. Отчетливо читается ее пластический объем ,  про
·Слеживаются линии контура. Пластическая цельность объема, 
некоторая статуарность его существования в пространстве, де
коративная ясность - все это становится не только воплоще
нием эпической значительности бытия человека, но и средством 
монументализации образа в русском советском триптихе на
чала 60-х годов. Здесь воплотилось также своеобразие фило
софско-эстетического осмысления связи эстетического и этиче-
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ского, возникающей из естественной гармонии жизни, а не из 
преодоления хаоса безобразия и борения противоположных 
начал. 

* 

Как шло дальнейшее развитие многочастной картины в жи
вошки ГДР и СССР? 

Характер эволюции многочастной картины, темпы и сроки 
этой эволюции поучительны. Конец 60-х годов был отмечен из
вестным кризисом триптиха.  Своего рода предвестником этого 
было распространение принципа триптиха на другие виды ис
кусства - процесс в равной мере характерный и для ГДР, 
и для СССР, хотя в ГДР можно отметить большую динамич
ность его и более ярко выраженный «выход» в монументальные 
формы искусства. Примечательно, что и степень затронутости 
других видов искусства его «экспансией» была р азлична в на
ших странах �/�T�c

В Советской России наиболее податливой оказалась графи
ка, причем триптих обрел стойкую традицию в политическом 
агитационном плакате - в печатном тираже, в транспарантах, 
устанавливаемых на площадях �4�T�c

В живописи классическая форма триптиха к середине 
60-х годов стала обнаруживать признаки омертвения формы и 
вырождения ее в схему. 

Посмотрим, какие изменения происходили в многочастной 
картине у художников ГДР? 

Характерен пример творческого развития В .  Зитте. Он, ка
залось бы, остается верен форме  многочастной картины. По
сле «Помни о Сталинграде ! »  был создан целый ряд триптихов: 
«Уцелевшие» ( 1 962) , «Бригада Хайнике» ( 1 964) ,  <�Вьетнам»  
( 1 967) , а также полиптихов: «Каждый человек имеет право на  

�%�;В ГДР наиболее восприимчивой оказалась станковая графика. Уже в нача
ле �?�<�G- начале 60-х годов возникли графические триптихи Г. Мейер-Дене
виц, своеобразные многочастные полиптихи в ксилографии Х. Л анцендорфа, 
в СССР - И. Некрасова. В скульптуре это рельефы, украсившие двери со
временных ратуш в Ростоке, Грейфсвальде, Своеобразные стены-рельефы в 

Карл-Маркс-штадте, обязанные своим появлением традиционной форме 
рельефа-полиптиха на дверях общественного здания, идущей от романских 
храмов. Затем триптих овладел витражом, трехчастные композиции вошли 
в практику мастеров гобелена. 

5 В политических плакатах и транспарантах образы-символы, бытующие в со
временном сознании, соединяются с текстом. Пафос утверждения, призыва, 
«называния» приобретает праздничную мажорность, открытую декоратив
ность и четкую однозначность. Их содержание определяет публицистически 

остро решенная тема большого ;:ражданского звучания. Достаточно вспом
ните. плакаты О. Савостюка и Б. Успенского «Революционный держите шаг» 
� : � > � ��W���;�Gили «Тридцать лет победы» � : � >�����V�;�t�Gплакатный триптих М. Лукьяно
ва, посвященный истории КПСС � : � = � ����.�;�t�G«На страже мира и социализма> 
С. Раева � : � > � ����<�;���G«Слава мирному труду» В. Островского � : � >�����V�;�Gи др. Ха-

рактерно что форма трип гнха активно бытует в творчестБе русских совет
ских п.�акатистов и 110 сегодняшний день. 



жизнь и свободу» ( 1 974) , «Сонгми» ( 1 97 1 ) .  По сути своей, на
чиная с Вьетнамского триптиха, хотя в боковых его частях еще 
по-прежнему доминируют монументальные образы, эта форма 
у Зитте претерпевает мегаморфозу. Теперь триптих чрезвычай
но усложняется композиционно, подчиняясь ассоциативному 
ходу мысли, он становится соединением разновременньrх, раз
номасштабных фигур, ею.шалав, атрибутов. В нем столь актив
но схлестываются в неистовой яростной битве силы добра и 
зла ;  так неудержима стихия жизненной борьбы, что трехчаст
ность триптиха (или членение полиптиха) едва воспринимает
ся, сливаясь в единый водоворот образов. 

Для Зитте естествен шаг от этих формально многочастных 
полотен к таким «НерасчJiененным», как «Лейна 2 1  » ( 1 966) , 
«Лейна 69» ( 1 967- 1 968) , «Красное знамя» ( 1971 ) .  

Сходный путь проделал Р.  Парис: от триптиха ( «Сельскохо· 
зяйственный кооператив в В артенбурге», 1 960- 1 96 1 )  - к пере
носным трехчастным настенным панно (дJiя вестибюля средней 
школы в Шведте, 1 967- 1 968) �9�cи от них - к своеобразному 
живописному фризу - росписи «XвaJia коммунизму! »  (кон
ф еренц-зал Дома статистики в БерJiине, 1 972) , а затем к карти
не дJiя галереи Дворца Республики «Наш мир - несмотря ни 
на что ! »  ( 1 975- 1 976) . 

В настенной росписи «Хвала коммунизму! »  складывается 
определенный тип построения сюжета. Связующей нитью слу
жит не реальное р азвитие темы в едином пространственно-вре
м енном бытии, а в отдельных узловых моментах. Она развора
чивается как бы в кине'1атографическом монтаже множества 
отдельных р азновременньrх и р азномасштабных кадров, фик
сирующих конкретное историческое лицо, событие, место ИJIИ 
детаJiь, наделенную значением символа .  В ПJiастический строй 
вводятся эмблематика и газетные, журнальные тексты, лозунги. 

Эта своеобразная поJiифоническая форма,  сложившаяся во 
второй половине 60-х годов, впJiоть до наших дней привлекает 
многих художников 7• 

В поисках преодоления кризиса формы триптиха русские 
художники пошли иным путем. Сначала они перешли к форме 
многочастной картины - полиптиху. Причем, естественно, речь 
шла не о простом количественном увеличении, а о приобрете
нии новых идейно-художественных возможностей, прежде всего 

6 Эти панно были своего рода переходным явлением от станковой многочаст· 
ной картины к монументальной форме, уже связанной с конкретным архи
тектурным комплексом. 

7 Вот несколько характерных примеров: «Путь красного знамени» Г. Бонд
цина (настенная роспись фасада Дворца культуры в Дрездене, 1 970) , 
«Песнь об Октябре» А. Ринка ( 1 969, �Ô�A�Gвариант) , «Борьба и победа рабо
чего класса» В. Шуберта (роспись холла в крайкоме СЕПГ в Нойбранде
бурге, 1 970) , « . . .  Когда коммунисты мечтают» В. Вомаки (для галереи Двор
ца Республики. Берлин, 1 975) , скульптурный фриз на фасаде Дома учителя 
И. Пешельна, Э. Понндорфа, В.  Зитте, В.  Ваничке (Галле, 1 972) , посвя
щенный истории немецкого рабочего движения. 
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путем усложнения полифонического и жанрового строя кар
тины. 

В пятичастном полотне Г. Коржева «Опаленные войной» 
( 1 965-- 1 967) происходит как бы сопряжение двух уровне й :  
эпического повествования, дающего временные вехи события, 
и философского размышления художника о добре и зле, о ду
ховном величии народа.  

Первая и последняя части полиптиха «Проводы» и «Старые 
раны» словно сняты скрытой камерой: герои их замкнуты в 
себе, не  вступают в диалог со зрителем.  И тем острее воспри
нимается обращение к зрителю героев других частей полипти
ха. Огромные лица одноглазого солдата и матери солдатки, 
занимающие почти весь холст, предстают перед зрителем в 
фас;  вырастают во весь рост фигуры старика и женщины с ре
бенком в центральной части полиптиха - его драматической 
кульминации ( «Заслон») . Отказываясь от деталей, не отвле
каясь на мелочи, типизируя характеры своих героев, Коржев 
добивается лаконичности и монументальности образного строя, 
дает широкое обобщение. 

Каждая из четырех картин полиптиха Б. Неменского ( «Жен
щинам Великой Отечественной войны посвящается» ( 1 963-
1 967) -- четыре своеобразно решенных женских портрета-типа. 

Три из них замкнуты, каждый в своем обособленном про
странстве, и лишь четвертый, введенный в композиционное це
лое полиптиха как своего рода пределла,  придает ему смысло
вую законченность. Это портрет матери-крестьянки в белом 
траурном платке. Она припала к могильному холму, и пологие 
бугры земли за ее спиной, уходящие до высокого горизонта, 
вторят очертанию ее фигуры.  Этот образ не только наполняет 
полиптих реальным временньrм содержанием, передает конкрет
ность события, но, явно восходя к одному из самых стойких и 
разработанных образов - как в классической, так и в народ
ной традиции - к образу женщины-матери, он как бы перево
дит все изображение в эпический план,  придавая произведению 
общечеловеческую значимость. 

Усложнение образного строя, своеобразная его полифония в 
многочастных работах Коржева и Неменского сочеталась с 
большей самостоятельностью каждого из полотен. 

В четырехчастном полиптихе П. Оссовского «Рубежи жизни 
Родины» ( 1 960- 1 970) картины предстают одна подле другой 
как равнозначные; последовательно, с ра вной эпической силой 
раскрывают они характер четырех эпох в жизни нашей страны,  
как бы воссоздавая величественный ритм истории строительст
ва социализма.  

И есть известная логика в том, что свое следующее эпиче
ское повествование «На земле древнего Пскова»  ( 1 966- 1 975) 
художник создал уже как серию станковых полотен. Групповые 
портреты-картины являются по-прежнему внутренними «скре
пами» входящих в нее пейзажей и натюрмортов. Портреты 
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решены в духе величавого предстояния: монументальные образы 
рыбаков, кузнецов,- всех, кто неразрывно связан с трудом ,  
с землей Псковщины. Не столь ярко выраженное в русской 
многочастной картине (в сравнении с немецкой) событийное, 
повествовательное начало в серии П.  Оссовского и вовсе усту
пает место показу разных граней явления в разл ичных аспек
тах, подчиненных авторской интерпретации. 

Характерно, что серийность станковых произведений была 
созвучна общему процессу возврата к пространственно-времен
ной целостности картины с развернутым сюжетным ходом, что 
так отчетливо сказалось в русской советской живописи на ру
беже 60-70-х годов. Пафос монументализации, соотнесение 
р еального с героическими идеалами сменились жаждой углуб
ленного исследования жизни, размышлениями о нравственном 
и прекрасном, стремлением скорее к более глубокому и точно
му уяснению вопросов, чем к получению однозначных отве1 ов. 
Не  в этом ли пафос «Мезенских вдов» В. Попкова? Серия как 
бы обрывается полотном «Северная песня», где в дра матиче
ском столкновении прошлого с настоящим - тревожный во
прос, обращенный к будущему. Это полотно р азрушает ту за
торможенность движения времени, которая в других картинах 
серии Попкова стала неким сгустком неразрывности прошлого 
и настоящего, словно застывшего в образах старых женщин. 
Здесь, в этой серии, рождается и та особая, пронзительная 
правда и духовная просветленность образов Попкова, построен
ных на динамическом противоборстве гротескной заостренно
сти формы и ее наполнения нравственной чистотой и красотой. 

Итак, на рубеже 70-х годов р азвитие от триптиха к полип
тиху в ГДР и Советской России привело к возникновению в 
живописи этих стран новых форм, в чем-то как будто противо
стоящих друг другу: симультанной картины, с одной стороны, 
и серии станковых полотен - с другой .  

Но,  как показало дальнейшее развитие, и форма  многочаст
ной картины, переосмысленная под натиском жизни, оказалась 
жизнеспособной, особенно в живописи ГДР.  Здесь 70-е годы 
проходят под знаком нового оживления интереса к ней. 

В этот период определяющими в развитии многочастной 
картины стали темы большого публицистического звучания, 
связанные с событиями во Вьетнаме, в Чили,  со студенческим 
движением 1 968 г" с более глубоким осмыслением борьбы за 
социализм, которое в свою очередь было также обусловлено 
широким общественным р езонансом в связи с юбилейными да
тами эпохального значения в истории международного револю
ционного движения - Парижской Коммуны и Великой Кре
стьянской войны в Германии. 

Один из аспектов перемен, происшедших в многочастной 
картине ГДР, отчетливо виден на примере двух вариантов ре
шения темы Великой Крестьянской войны Г. Цандером - трип
тиха ( 1 970- 1 97 1 ) и пятичастного полотна ( 1 974) . 
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буржуа в цилиндре и белой маниш ке. Здесь ощутима н е  толь
ко перекличка с социальными «Масками» театра Брехта �A�D�c

вслед за  Брехтом Хайзиг обращается и к глубинной н ациональ
ной традиции, идущей от неистовой издевки-сатиры, гранича
щей с непристойностью (Херренбергский алтарь йорга Ратге
ба ) . Но здесь же и прямая связь с беспощадным «вывора
чиванием наизнанку» благопристойного буржуазного мира, 
характерным для немецкого театра ,  литературы,  изобразитель
ного искусства 20-х годов. 

Н ередко образы Б. Хайзига рождают ассоциации  с класси
ческими и современными творениями профессиональной или на
родной культуры.  Образ холеного господина в цилиндре с прон
зительным взглядом маленьких глубоко сидящих глазок застав
ляет вспомнить волка-оборотня - зловещую фигуру немецкой 
н ародной поэзии; танцующая на баррикаде - а нтичную мена
ду. Наконец, фигура старика-коммунара ,  показанная первым 
планом н а  центральном полотне, перекликается с образом 
«Поднимающего знамя» в триптихе Коржева. 

Образный строй полотен Хайзига очень напряжен, активен, 
подчас агрессивен. Манера письма чрезвычайно сложна по фак
туре, с причудливымд затекам и  краски, р азорванными конту
рами,  переплетением линий, светотеневыми эффектами.  

Те же принципы многочастной картины, что и у Хайзига, 
развивает Ф.  Штельцма н  («Боевики», 1 972; «Манифестация», 
1 974; «демонстрация I I»,  1 975, посвященные современной клас
совой борьбе в западном мире) . 

Нарочито бесстрастные полотна Штельцмана отнюдь н е  
эпическое повествование о развитии явления во времени. 
Суть их - в обнажении сущности явления, скрытой за  его ви
димостью. В «Демонстрации I l»  автор решает эту задачу, сопо
ставляя реальные факты политической борьбы западной моло
дежи ( боковые  части) со своеобразными притчами-гротесками 
(центральная двухъярусная часть) . Так,  нижний ярус - это за
прятанные в телевизионный ящик добропорядочные обыватели, 
ослепленные миражами массовой культуры; верхний ярус -
у крышки того же телевизора собрались персонажи, олицетво
р яющие активное зло, а по библейскому преданию - семь 
·смертных грехов. Новая, рожденная в наши дни притча о 
смертном грехе равнодушия, .гражданской апатии современного 
обывателя дополняет эту притчу о семи грехах. 

Характерно, что именно центральная часть триптиха - его 
идейная кульминация - отдана антигероям , «равнодушным», 
с молчаливого согласия которых, по выражению Бруно .Ясен
ского, совершается на земле предательство и убийство 1 0 •  

9 �ù�������������‘�����G�����*���������1�3�¤�G� � � ��*�����������¥�G�8�����G�~�*�� � � � � �  �G���������C�¦�G�����������2���G���������2�����(���1���G
���*�������������3�G�[�`�����B�������G�#�����9�����G�����C�G�� � � �G���•�������G�~�^�����7�����(���G� � � ��2���� �a�7���ö�&�G

to ���9����O�(�����������������G���������(�  � � � � � � � � � ����G�*����� �������5�����G�����>�������3�����5���G�+���(������(�7�3�d� � � � � � �G���(�d�C�ô
�����G�������9�����3�����G���G��� � � ’ � � �G������&�G�ú���� �1���1���‘� � � � �G�����Ã����� � � ��•�3�G� � � � � � � �G�a�2�G�[�`�����•���. �����d�9���Í�G
���1���)�3�F���������5���G� � � ����������6�������������G�]�'�G�^�����1���7�9�%�%���·�G
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Антигерой в центре триптиха?  Это, бесспорно, р азрушает 
сложившиеся каноны формы.  Но открываются ли перед ней 
новые возможности? В истори и  немецкой живописи уже были 
своего рода «отрицательные» триптихи:  «Бол ьшой город» 
( 1 927- 1 928) и «Война» ( 1 929- 1 932) О.  Дикса, «Тысячелетний 
р айх» ( 1 935-- 1 938) Г. Грундига . И Штельцман м ногому на 
учился у них, особенно у Дикса . Вместе с тем триптих Штельц
мана ,  несомненно, открытие новых глубин постижения реаль
ности. 

Не только притча о равнодушных - новый тематический по
ворот в критике социального зла. Проблема большого капита
л истического города у Штельцмана предстает во всей реаль
ности конфликтов современного индустриального центра, где 
земля закована  в асфальт, и удручающее однообразие прямо
угольных коробок заводских и жилых зданий создает ощущение 
загнанности человека в тупик, его подчиненности внешнему 
машинному ритму, что делает п ребывание человека в мире 
трагическим.  

«демонстрация 1 1 »  Штельцмана - своего рода совокупность 
м ногоплановых, неравнозначных «срезов» явления, в столкно
вении которых характерные приметы новых устремлений в 
искусстве. 

Во м ногих работах немецких художников последних л ет реа
.ТJ истический символ, иносказание определяют художественный 
строй произведения, его композицию. При этом предметна я  
конкретность изображения остается в силе ( например,  полотна 
В.  Фолька «Estadio Chi le» ( 1 973) или чилийский трит их 
Г. Планка ( 1:975) . И одновременно все более определенно дает 
о себе знать тенденция , в какой-то мере противостоящая выше 
названной. 

Примечателен триптих П. Хахуллы-Флемминг «Женщины» 
( 1 974) , посвященный работницам одной из  лейпцигских фаб
рик. В характерном для художницы отказе от событийности, 
в «антипафосе» скрупулезного, обстоятельного исследования 
повседневного, ничем не примечательных явлений  - своя эсте
тическая позиция, свое понимание и использование возмож
ностей многочастной картины. 

Философско-этическую линию в развитии м ногочастной 
ка ртины ГДР представляют выполненные для галереи Дворца 
Республики триптихн А. Мора («Земля не должна оставаться, 
какой она есть», 1 975) и К. Роббеля («Производителпные 
СИЛЫ», 1 975- 1 976) . 

Их объединяет ясность композиционного членения и прост
ранственных отношений как триптиха в целом, так и отдельных 
его частей. В них господствуют крупные четко очерченные 
объемы человеческих фигур, многочисленных предметов, архи
тектурных сооружею•й.  Все изображено как бы в некой мону
ментальной статуарности, исполнено внутреннего р авноFесия, 
соотнесено с просторами неба и земли. Здесь выступает на пер-
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( 1 972) , «Индустриальные ритмы» ( 1 973) , «Индустрия ГДР» 
( 1 972) геометрически четкие формы заводских зданий,  машин,  
огромных станков заполняют все полотно, создавая величест
венную картину разумного человеческого труда 1 2 •  

В работах русских художников 70-х годов на  общественно 
значимые темы все большее место занимают темы трудового 
подвига нашего современника, осваивающего новые земли, 
строящего новые города, дороги, электростанции .  ГрандиозносТь 
задач, связанных с покорением стихийных сил природы, увле
кает художников и определяет поиски монументальных форм ,  
способных выразить пафос коллективного труда. Так  возникли  
триптихи «Железобетонцы» ( 1 972) А .  Курнакова,  «даешь 
БАМ» ( 1975) А. Ахальцева. Впрочем, складывается и лириче
ски-жанровое восприятие трудовых будней ( «Текстильный го
родою> Н. Родионовой, 1 974 ) . 

С другой стороны, отражением глубинных процессов, опре
деляющих развитие русской советской художественной культу
ры 70-х годов, стал наметившийся в советской многочастной 
картине интерес к портрету 1 3• 

В многочастную картину портрет входит по-разному. 
Как своего рода олицетворение творческих сил народа он 

решен С .  Чуйковым в триптихе «Моя Киргизия» ( 1 973) . Порт
реты народного поэта Аалы Токомбаева с внучкой и народного 
писателя Чингиза Айтматова фланкируют обобщенно-символи
ческие женские образы центральной части триптиха. Стремясь 
раскрыть интеллектуальный пафос эпохи В озрождения, В. Ла
говский в своем триптихе « Гуманисты» ( 1 976) обращается к 
историческому портрету. Своего рода трансформацией доски 
почета, столь широко вошедшей в быт нашего общества и з а  
последние годы обретшей определенный жанровый профиль, 
воспринимается портретный триптих В .  Юркина «0 москви
чах-производственниках» ( 1 976- 1 977) . Как своеобразный трип
тих задуман М. Биртшейном «Портрет скульптора Тани Соко
ловой» ( 1 977) . На центральном полотне изображена художни
ца, у скульптурного станка во время работы, на  боковых по
лотнах - созданные ею произведения. Возникает своего рода 
диалог между художницей и ее творениями. Как портрет твор
ческой личности воспринимается триптих Ю. Ракши « Кино» 
( 1 977) . Это как бы «документация» последовательных стадий 
творческого процесса : «Поиск», «Работа», «Премьера». 

Сходные стремления перевести форму многочастной картины 
в иной жанровый ключ заметны в последнее десятилетие и в 

12 «Я стремлюсь за строгостью и логичностью геометрических построений уви
деть самое uенное - духовный подъем труда, его романтику, героику че
ловеческих усилий» (Пантелеев А.  Когда возникает тема . . .  - творчество, 
� » � ����"�±�G№ ���I�Gс. � ¼ � "� š � ! � G

���*�cЭто характерно не только дJI Я полиптиха. Достаточно вспомнить историче
ские портреты В. Попкова, О. Комова, скульптурные портреты А. Поло
говой, групповые пnртреты В. Иванова и Д. Митлянского. 
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живописи ГДР. В 1 970 г. ученик Отто Нагеля Р .  Шуберт, сле
дуя традиции своего учителя («Кабачок в Веддинге», 1 927, 
и «Семья пз Веддинга»,  1 93 1 -32) , закончил семичастное по
лотно, состоящее из портретных изображений, в том числе 
трех групповых. Картина посвящена бригаде имени Отто Наге
ля на Кабельном комбинате Берлина ,  с членами которой На
гель был тесно связан. На  одном из групповых портретов ху
дожник запечатлел их во время коллективного посещения 
выставки. Р .  Шуберт охотно вводит жанровые ситуации, даже 
в однофигурные изображения, показывая членов бригады в их 
повседневной жизни дома и создавая таким образом картину 
некоей общности людей, связанных между собой множеством 
нитей. Развивает эту тенденцию и Д. Циглер в диптихе «Двое 
из бригады «Роза Люксембург» ( 1 975) . 

Иной путь избирает для себя Х. Эберсбах. Правда, само 
понятие «портрет» приобретает у нее довольно условный харак
тер, и все-таки именно эта жанровая форма лежит в основе ее 
многочастных картин «Посвящается Чили» ( 1 974) и « Касперль» 
( 1 973) . Применительно к первой из них художница уточняет: 
«ПО одной фотографии». Изображено двенадцать поставленных 
в два ряда друг на друга открытых гробов с телами р асстре
лянных. Они образуют обрамление своеобразной портретной 
галереи людей, лица которых искажены предсмертным стра
данием. 

Второй полиптих Эберсбах обращен к кругу ярких, жизне
радостных образов, рожденных народной фантазией. Это пять 
портретов Касперля, немецкого Петрушки. Образ,  складываю
щийся в народном сознании на  протяжении столетий, предстает 
перед зрителем то в фас, то в трехчетвертном повороте, то сов
сем отвернувшись от него и растворившись в сумрачном фоне. 
В каждой части полиптиха повторяется изображение гротеск
ной карнавальной маски в шутовском колпаке .  Но взрывчатая, 
экспрессивная манера живописи, богатство красочных пятен, 
мазков, линий, проблесков света и сгустившейся тьмы, то мяг
кое, то резкое сочетание маски с пространством - все это на
сыщает произведение тревожной значительностью, разрушает 
эпическую повествовательность смены одного изображения 
другим, подчиняя его напряженному внутреннему ритму, про
диктованному авторским отношением к насмешливому, весело
му и злому Касперлю. 

Наметившиеся в последние годы попытки трансформировать 
многочастную картину, «переведя» ее, так сказать, в другой, 
более камерный жанр, характерны для живописи как ГДР, 
так и СССР. При этом следует отметить, что это явление бо
лее распространено среди русских художников. 
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К каким выводам позволяет прийти сравнительный анализ 
развития многочастной картины в ГДР и СССР последних пят
надцати Jreт? 

Прежде всего он говорит о хронологическом сближении ти
пологических стадий развития искусства в обеих странах. На
ряду с этим происходит на первый взгляд парадоксальное яв
ление: процесс своего рода конденсации национального, при
чем по  сравнению с первоначальными этапами развития 
социалистического искусства он носит характер осознанного и 
программного ���/���cчто, по-видимому, закономер но для развитого 
социалистического общества. В нынешних условиях необычай
ного размаха интернациональных связей впервые так осознанно 
ставится проблема национального внутри социалистического 
ареала. 

Искусство обрело более широкие общественные функции, 
новые формы бытования в жизни общества и отдельного чело
века. Расширив духовную базу, искусство глубже и зорче 
всматривается в нравственные, эстетические представления, 
бытующие в сознании народа. Будучи неразрывно связано с 
социалистической современностью, оно обращается к нацио
нальной художественной традиции, изучая и осваивая ее, раз
вивая дальше, переосмысливая или даже сознательно отвергая.  
Об этом говорит и обращение к композиционной форме полип
тиха, идущей от традиции, сложившейся в средневековой куль· 
туре.  Анализируя формы многочастной картины в социалисти
ческом искусстве наших стран,  рассматривая их в сопоставле
нии и в связи с характером национальной традиции, можно 
заключить, что их своеобразие на новом этапе складывалось не 
столько под непосредственным воздействием изначального раз
личия национальных форм полиптиха (алтаря-складня в ГДР, 
иконостаса - в России) ,  сколько под влиянием традиции в це
лом, в ее сложном переплетении с тем новым, что рождается в 
недра х  современного социалистического общества.  И менно это 
обусловливает динамику изменения многочастной картины. 

Сравнение характера этих изменений в ГДР и Советской 
России позволяет сделать ряд выводов. 

Многочастная картина в ГДР, пережив ряд этапов в своем 
развитии, и в настоящее время остается актуальной формой, 
особенно в тех случаях, когда художники обращаются к граж
данским значительным темам нашей современности, в первую 

а «Освоение наследия - не только элемент, но и движущая сила художест
венного прогресса. То, что в наши дни это четко осознается и широко про
является, относится, вероятно, к закономерностям образования развитого 
социалистического искусства» (из реферата П. Г. Файста, зачитанного на 
секции «Культурное наследие и связи с художественной традицией в нашем 
изобразительном искусстве» � ! � � � � � Yконгресса Союза художников ГДР в Кар.ц
Маркс-штадте ( 1974) .- Цит. по: Bildende Kunst, 1 974, ���G 8, S. 404. 
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очередь к международному движению прогрессивных сил. Н а  
протяжении всей истории многочастной картины художники 
ГДР достигали наибольших успехов в произведениях на  исто
рико-революционную тему, которую они решали с публицисти
ческой остротой и гражданским пафосом.  Здесь прослеживает
ся и определенная тенденция : углубление познания действи
тельности во всей ее противоречивости и многоаспектности, 
что приводит к усложнению образной структуры полиптиха, 
к более гибкому и органичному сочетанию различных стиле
вых и жанровых начал, реалистической условности и предмет
ной конкретности. 

В творчестве русских советских художников многочастная 
картина наиболее полно (среди других станковых форм живо
писи) отвечала духовным устремлениям общества в 60-е годы. 
Она была органичной формой воплощения темы нравственного 
величия народа (касалось ли это советских людей или народов 
других стран) , тяготея при этом к эпической монументальности 
образа, его четкой жанровой очерченности и гармоничности. 

Сравнение развития многочастной картины в ГДР и Совет
ской России показало, что оно проходило по линии взаимного 
обогащения и дополнения и что этот жанр прочно вошел в со
циалистическую культуру обеих стран.  

С другой стороны, обнажилась неравномерность процесса 
развития многочастной картины в ГДР и Советской России. 
Причины этого, очевидно, следует искать в особенностях на
циональных художественных традиций обеих стран, в адекват
ности или неадекватности этих традиций новым художествен
ным устремлениям 70-х годов в ГДР и СССР. 

Мы рассмотрели р азвитие многочастной картины в Гер
манской Демократической Республике и Советской России как 
два параллельных процесса, два «потока», соотносимых друг 
с другом лишь в результатах. Реальная картина р азвития 
·�ложнее и многослойнее прежде всего потому, что эти «потоки», 
постоянно взаимодействуют, пересекаются, перекрещиваются, 
и было бы упрощением не учитывать этого явления. 

Речь идет не только о примерах явного обращения к стили
стике национального искусства другой страны. Вопрос каса
ется более сложных и более длительных процессов, имеющих 
дело с включением в число устойчивых элементов националь
ной культуры новых компонентов, что является результатом 
постоянного, все углубляющегося взаимодействия культур стран 
социалистического сообщества . 

И, очевидно, эти процессы в изобразительном искусстве 
можно понять только в более широком контексте крепнущих 
связей культур наших стран,  включая литературу, театр, кино, 
музыку. 

Их исследование - одна из дальнейших задач, в том числе 
и в области развития форм многочастной картины в наших 
странах. 
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А. Певесторф 

МОЛОДЫЕ ХУДОЖНИКИ 
ГЕРМАНСКОЙ ДЕМОКРАТИЧЕСКОЙ РЕСПУБЛИКИ 

И СОВЕТСКИЙ СОЮЗ 

История изобразительного искусства Германской Демокр а 
тической Республики насыщена свидетельствами дружбы и со
трудничества с Советским Союзом. В 1 949 г. Эуген Хофм а н  
выполнил скульптуру «Благодарность Красной Армии», в 1 957 г. 
Франк Глазер - картину «Помощь во время наводнения». 
В альтер Вомака - витраж в Заксенхаузене, посвященный со
ветским солдатам-освободителям. Вилли Зитте показал воинов
освободителей, помогающих установить новый строй в Германии 
( «Лейна 69») . Его картина «Дружба» как бы приглашает нас  
принять участие в сердечной встрече людей из  братских стран.  
В 1 972 г. Пауль Михаэлис выставил картину «Братья по ору
жию». 

Эти и многие другие произведения были созданы живопис
цами, графиками и скульпторами, начинавшими свой творче
ский путь еще в Веймарской республике и фашистском рейхе. 
С самого начала они были либо тесно связаны в своем творче
стве с антифашистской борьбой, либо пришли к антифашизму 
в р езультате мучительного осмысления действительности. 
Плечом к плечу с ними встало поколение художников, вырос
ших в условиях фашизма, но получивших образование уже в 
социалистической высшей школе. 

В последние годы к советской тематике все чаще обраща
ется молодежь, взращенная социалистическим обществом,  вы
шедшая из стен его высших учебных заведений в 60-70-е 
годы. Б ез вклада этого поколения в художественное творче
ство трудно представить сегодня искусство нашей республики. 
Свидетельство тому - выставки «Пережитое в СССР» ( Карл
Маркс-штадт, 1 974) , «Друзья из братской страны» и «Узы 
дружбы» ( Берлин, 1 974, 1 975 ) . Молодые живописцы, скульп
торы, графики привлекли к себе внимание высокохудожествен
ными и подчас необычными работами.  Именно в их произведе
ниях чаще всего обнаруживается новый, не слишком .привыч
ный взгляд на  Советский Союз и на отношения с советскими 
людьми. 

Так, например, в картине «Пикник в кругу друзей» ( 1 973) 
З игфрид Бессер (р .  1 940) воплотил самое яркое из впечатлений 
от первой поездки по Советскому Союзу. Мы видим его с женой 
в окружении узбекской семьи. Однако содержание картины 
определяют не национальные различия, прежде всего бросаю
щиеся в глаза, а то, что изображенная дружеская беседа явля
ется чем-то само собой разумеющимся для всех ее участников. 
Художник воспринимает эту удивительную встречу как зауряд-
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ную. Для него посещение далекой страны, взаимопонимание и 
дружба, возникшие вопреки языковому барьеру,- явления, ха
рактерные для нашей действительности. 

Многие молодые художники как о чем-то само собой разу
меющемся, прочно вошедшем в нашу общественную и частную 
жизнь говорят о контактах с советскими людьми в своих авто
портретах. В свое время тип автопортрета - исповедания, 
включенного в целостную композицию, приобрел особое значе
ние для пролетарско-революционных художников как средство 
образного выражения солидарности и самоотождествления с 
борющимся рабочим классом.  В искусстве ГДР этот портрет 
стал средством воплощения общности художника со зрителем . 
В ином тематическом контексте использовали в последние годы 
этот тип автопортрета молодые художники. 

Под этим углом зрения мне представляется характерным 
«Автопортрет в метро» ( 1 969) Зигхарда Г11лле (р .  1 94 1 ) .  Общее 
впечатление от картины определяет прежде всего то, что Гилле 
пишет своих русских попутчиков не с точки зрения залетного 
путешественника , напротив, автор как бы растворяется в толпе. 
С такой непринужденностью человек может держаться лишь 
там, где он чувствует себя как дома .  Это чувство сопричаст
ности к народу братской социалистической страны и передает 
автопортрет Гилле. Художник сознательно стремится заявить 
о своей принадлежности к советским людям, едущим с ним в 
одном вагоне. Этому факту он придает символическое значение. 

Подобно Бессеру, Гилле, В. Вегенеру (р. 1933) , написавше
му портрет украинского колхозного бухгалтера с женой, м ногие 
их сверстники постигают процессы общественного развития, 
останавливаясь на, казалось бы, незначительных явлениях. 
Качественно новые отношения между нашими народами нахо
дят свое отражение в непривычных формах. Живописцы не  
стремятся охарактеризовать эти отношения в их  всемирно-исто
рической значимости, прибегая к символическим обобщениям 
или к непосредственному воспроизведению увиденного, на  чем 
основывалось воздействие многих известных произведений 50-
60-х годов. Они обращаются к отдельным явлениям и рассмат
ривают их под личным углом зрения. Речь здесь идет о «более 
глубоком, эмоционально обогащенном, а следовательно, и субъ
ективном проникновении в общественное» �� �!�&Такие произведения 
позволяют зрителю воспринимать братский союз ГДР и СССР 
в глубоко личном плане. 

Новый взгляд на Советский Союз и наши с ним взаимоот
ношения обусловлен многими причинами.  

Одним из первых немецких художников приехал в стра ну 
Советов Генрих Фогелер ( 1923) . Он вынес из своей поездки 
иные впечатления, чем ныне Бессер, Гилле, Вегенер. В создан-

���& Gesellschaftl iches und (oder) Privates. Resumee von Юaus Weidner.- Bil
dende Kunst, 1 975, N 1 2, S. 620. 
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ных Фогелером «комплексных картинах» он вновь и вновь обра
щался к трудной борьбе освобожденного р абочего класса за 
установление нового общественного строя, в его почине угады
вал черты будущего. Произведения Фогелера создавались в то 
время, когда империалисты всех стран, испуганные вдохнов
ляющим примером Советской республики, подвергли молодое 
государство блокаде и, опираясь на внутреннюю контррево
л юцию, угрожали его существованию. Фогелер писал свои кар
тины для того, чтобы распростращпь правду о Советском Сою
зе в Германии и призвать рабочих к международной солидар
ности с отчизной мирового пролетариата.  

Когда же над своими картинами работали Бессер и Гилле, 
социалистический общественный строй уже доказал в историче
ской схватке с капитализмом свою огромную жизненную силу. 
r Iроисшедшие всемирно-исторические изменения - вот решаю
щий фактор, заставивший искусство по-новому говорить о брат
ском союзе с первым социалистическим государством и его 
гражданами.  

Свои произведения Фогелер адресовал порабощенному, 
угнетенному классу, с трудом узнававшему правду о Совет
ском Союзе. Современные художники обращаются к хорошо 
образованному зрителю, располагающему самой широкой ин
формацией о развитии СССР, нередко имеющему возможность 
познакомиться с ним воочию. 

В н ачале строительства социализма в ГДР для многих ее 
живописцев, графиков и скульпторов путь к постижению той 
истины, что советские солдаты пришли к нам как друзья, был 
сопряжен с длительным,  мучительным процессом переосмысле
ния действительности и признания собственных заблуждений. 
И ,  следовательно, основная задача искусства того времени -
способствовать признанию всемирно-исторических заслуг совет
ского народа и установлению нового дружеского отношения к 
Советскому Союзу в массах. Для многих произведений, посвя
щенных этому кругу тем, в 50-60-е годы была характерна тен
денция к обобщенно-символическим формам, стремление про
следить события в их исторических взаимосвязях. Своим 
появлением то  или иное произведение часто было обязано 
встрече с советскими солдатами на нашей земле, сознательной 
потребности в утверждении социалистических идей. 

Лиш ь  с ростом и укреплением связей между ГДР и СССР 
на  основе договоров о дружбе, сотрудничестве и взаимопомо
щи 1 964 и 1 975 гг. сложились и новые предпосылки утвержде
ния в изобразительном искусстве нового вндения мира.  Сов
местная работа наших государств во всех сферах обществен
ной жизни привела i' более тесному сотрудничеству творческих 
союзов. Живописцам, графикам, скульпторам все чаще пред
ставляется возможность посетить Советский Союз, поработать 
там.  В 60-е годы, особенно после 1 965 г. ,  образ Советского Сою
за в искусстве ГДР становится все более дифференцированным, 
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В немногочисленных портретах советских граждан в 50-60-е 
годы доминирует ярко выраженная тенденция к типизации ин
дивидуальных характеров. В облике солдата Советской Армии 
и официальных должностных лиц ч аще всего подчеркивались 
черты, характеризующие их как представителей победившего 
рабочего класса, как представителей народа, в суровой борьбе 
разгромившего фашизм и освободившего нашу страну. 

Однако по мере того как возрастал интерес к отдельной 
личности, обусловленный всем ходом общественного р азвития 
нашей страны, все сильнее проявлялось внимание художников 
н к индивидуальности советского человека, и все чаще появля
лись произведения, в которых на первый план выступают непо
вторимо индивидуальные черты личности. Так, в офорте «Ви
зит армянина» ( 1 972) Лютц Кетчер (р .  1 942) знакомит нас с 
человеком ярко выраженной индивидуальности, поэтом, ученым, 
.пичн остью энергичной и чрезвычайно тонко воспринимающей 
мир.  Созданный художником образ представляет зрителю этот 
характер во всей его многогранности. Фолькер Байер (р .  1 942) 
в работе <{Азербайджанский керамист» ( 1 974) находит пласти
ческое решение, адекватное индивидульности его собрата по  
искусству. Многие молодые живописцы и графики, как, напри
мер, Петра Флемминг (р.  1 944) , показавшая «Ленинградца н а  
Фонтанке» ( 197 1 ) ,  детально разрабатывая фон, соотнося изо
бражаемое лицо с конкретно охарактеризованным пространст
вом, пытаются выявить личное, индивидуальное отношение че
ловека к окружающей его общественной среде, а тем самым и 
его неповторимость. В таких м ногогранных индивидуальных 
характеристиках нередко находят выражение очень личные, 
доверительные отношения между художником и моделью. 

Но, сколь ни индивидуальны характеристики изображаемых 
людей, в конечном счете они вновь и вновь утверждают образ 
социалистической личности - ее духовную активность, эмоцио
нальность, творческое мышление, чувство долга, оптимизм, 
основанный н а  вере в собственные силы и в общественную не
обходимость своего труда. Наличие неповторимых черт в этих 
портретах, как правило, сочетается с характеристикой общест
венного строя, в условиях которого выросли, получили возмож
ность полностью развить свои способности и применить свои 
знания изображенные люди. Таким образом, еще ярче пред
стает перед нами история строительства основ коммунизма в 
СССР, показанная ·�ерез призму личной биографии отдельного 
человека, духовно и эмоционально богатой личностп. Это за
воевание в развитии нашего искусства - результат работы ху
дожников как младшего, так и старшего поколений. В творче
стве молодых прежде всего обращает на себя внимание отсутст
вие интереса к общественной биографии изображаемых людей . 
Судя по большинству работ, для молодых художников сама по 
себе индивидуальность советского человека уже приобретает 
общественное значение, они тяготеют к изображению тихих, не-
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нантой картины, экпрессивностью формы и цвета.  Армии 
Мюнх (р.  1 930) в графическом цикле «Братск» ( 1 966- 1 967) , 
изображая гигантские технические установки, воспевает твор
ческие возможности свободного труда, композиционно уравняв 
между собой технику и человека. 

Молодые художники в своем творчестве непосредственно от
талкиваются от произведений старших коллег и не раз обраща
ются к изображению индустриальных гигантов. В их р аботах, 
например в некоторых сибирских пейзажах Акселя Вунша и 
Л ютца Фойгтмана (оба 1 94 1  г. рождения) ,  преобразовательная 
деятельность человека получила опосредствованное отражение, 
иное, чем у Мюнха и Нойберта. Индустриальные и строитель
ные объекты вряд. ли можно считать у них доминирующими 
элементами картины, эти объекты органично вписываются в 
пейзажные просторы. И здесь зритель получает широкие воз
можности для размышлений о созидательном труде человека.  
Однако воображение Вунша и Фойгтмана поражают иные фак
ты, чем Мюнха и Нойберта : в их работах мы наслаждаемся 
красотой пейзажа, гармонией девственной и преобразованной 
человеком природы. В последние годы молодые художники все 
чаще открывают для нас Сибирь - великолепие суровой красо
ты тайги, ее необъятных далей. 

Эта новая расстановка акцентов, безусловно, объясняется 
также и тем, что жизнь наших больших городов и промышлен
ных центров порождает повышенный интерес к природе. За по
следние годы заметно оживилась пейзажная живопись, и впе
чатления от СССР играют тут явно не п оследнюю роль. Здесь 
то и дело встречаются пейзажи, преобразованные человеком и 
все же сохранившие свою первоначальную, первозданную кра
соту. Немаловажным является также и то, что информация о 
громадных научно-технических успехах Советского Союза стала 
для ГДР делом обычным. Между тем сами по себе эти успехи 
совсем не будничны и не обычны, и в качестве таковых они 
находят отражение в творчестве многих художников ГДР.  

Для некоторых молодых художников задача состоит не столь
ко в эстетическом утверждении величия свершений человека , 
сколько в исследовании явлений, рассматривавшихся ранее в 
качестве второстепенных. Так, в «Рыболовах на  Обском море» 
Ульриха Хахуллы (р. 1 943) плотина, которой обязано своим воз
никновением море, вообще не показана. И лишь некоторые осо
бенности пейзажа свидетельствуют о низком уровне запружен
ной воды и о близости плотины, без которой не появился бы 
этот уголок отдыха. Художник обращает внимание на так 
называемые «побочные» достижения гигантских строек, до сих 
пор не нашедшие должного отражения в нашем искусстве. В по
добных произведениях художники типа Хахуллы обращаются к 
хорошо информированному зрителю, прекрасно осведомленному, 
к примеру, об Обском море и его возникновении. Они предъяв
,'Тяют зрителю высокие требования, доверяя его возросшим спо· 
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собностям к ассоциативному мышлению и тонкому восприятию, 
позволяющим оценить степень значительности события даже по 
неброским деталям. Такие картины, несомненно, обогащают 
наше искусство. Они отвечают возросшей потребности масс в 
активном восприятии искусства и позволяют и м  насладиться 
процессом духовно-эмоционального р аскрытия заложенных в 
произведении ассоциативных пластов. 

Нел ьзя, однако, умолчать о том, что антипафосный взгляд 
на вещи, обращение к так называемым мелким тема м  породи
ли также и произведения, не  отвечающие величию обществен
ных процессов нашего развития. В художественном отражении 
отдельного факта иногда остается невыявленной его роль в об
щем социальном контексте. Выяснение этой рол и  требует от ху
дожника творческой зрелости и четко выраженной эстетической 
позиции. Не всегда удается молодым художникам н айти форму, 
адекватную их замыслам.  Нередко они остаются в плену чисто 
визуальных впечатлений, не  умея проникнуть в су1 ь явления 
и раскрыть его перед зрителем.  Поднять субъективное до об
щественно значимого можно лишь при глубоком проникнове
нии в суть явления. Раскрытие типического в социалистической 
повседневной действительности братской страны с ее специфи
ческими национальными особенностями предъявляет к худож
нику самые высокие требования. 

Поскольку изобразительное искусство прежде всего исходит 
из зрительных, образных впечатлений, художника в чужой стра
не  привлекают непривычные для него явления, очаровывающие 
своей новизной. Все, что отличается от уже виденного, что 
встречается только здесь,- маковки старых русских церквей, 
сияющие купола исторических памятников, деревни, з атерявшие
ся в необъятных просторах, поражающих иностранца своей не
объятностью, суровые таежные пейзажи или утопающие в 
ярком солнечном свете города на  краю степи,  своеобразный 
уклад жизни их обитателей, их национальные традиции и при
вычки - пленяет его воображение. На первый взгляд создается 
впечатление, будто этот интерес к уходящим в прошлое нацио
нальным особенностям страны, а стало быть, к «старому» пре
обладает над интересом к современности. Однако при ближай
шем рассмотрении впечатление это не подтверждается. 

Петра Флемминг, к примеру, в своем полотне «У стен гости 
ницы «Россия» ( 1 973) изображает старые русские церкви и 
боярские хоромы с точностью репортера, однако сопоставляет 
эти затейливые красочные постройки со строгим зда нием новой 
гостиницы из стекла и бетона, органично включая  его в общий 
архитектурный ансамбль. Не старинные зда ния сами по себе, 
а своеобразное единство старого и нового, увиденное в центре 
Москвы, привлекает внимание художницы. Такое сочетание ста
рого и нового, позволяющее постичь все величие преобразова 
ния  страны, становится одной из излюбленных тем  в творче
стве художников ГДР. 



В печатления от старого города нефтяников п оложены в осно
ву картины Л ютца Фойгтмана «Нефтяные промыслы Баку» 
( 1 975) . Первым планом он показывает восточные постройки, ста 
рые жилища и мечети. Однако художник не ограничивается сви
детельствами прошлого. От старых буровых вышек он уводит 
н а ш  взгляд к новым нефтяным разработкам, далеко выдающим
ся в Каспийское море.  Такая композиция позволяет представить 
Баку в его историческом р азвитии. Н овое буквально вырастает 
из старого и, уходя в бесконечную даль, исчезает за гори
зонтом.  

Стремление увязать между собой день сегодняшний и день 
вчерашний, безоговорочное приятие будущего свойственны ху
дожникам всех поколений. Многие из них пытаются понять на
циональные особенности и уклад жизни других народов через 
объединяющие нас черты, основанные на общности социалисти
ческого строя. 

Живописца Бернта Вильке (р .  1 943) интересуют националь
ные традиции современного Узбекистана. Его работа «Пригла
шение н а  свадьбу» ( 1973) обнаруживает в давних обычаях на·  
рода изменения, вызванные социалистическими условиями жиз
ни,  обогащение старых традиций новым содержанием. В {!ШВОМ 
изображении лиц и среды, в торжественной гармонии красок 
художник выражает восхищение красотой живых национальных 
традиций узбекского народа, прошедшего путь от феодальной 
отсталости к социализму. Подобно многим нашим художникам, 
В ильке не  говорит впрямую о революционной истории Узбеки
стана,  оставляя зрителю широкий простор для ассоuиативной 
мысли. Такая характеристика сугубо национальных явлений 
взывает к оптимистическому восприятию жизни, присущему на
родам стра н  социализма .  

В жизни многонационального Советского Союза ясно рас
крывается действенность общих закономерностей развития со
циализма,  создающих предпосылки для расцвета наций с учетом 
их особенностей .  Поездка в другую страну привлекательна для 
художника именно возможностью открытия общего в частном, 
возможностью глубже заглянуть в советскую действительность, 
постичь общественную сущность национальных особенностей, 
изобразить чужеземное как нечто близкое, похожее на нашу 
«собственную» действительность, причем это «собственное» все 
глубже постигается как элемент сообщества социалистических 
государств. Кроме того, 13 результате личных контактов чужая 
страна становится ближе как художника м, так и зрителю. Та
кому пониманию во многом помогло изобразительное искусство. 
Обращение к будничной жизни с ее неприметными на первый 
взгляд событиями, часто непривычными по своей национальной 
окр аске, п ознакомило зрителя с малоизвестными до сей поры 
сторонами  советских национальных республик. 

Стремясь выразить свое восхищение красотою страны и ее 
л юдьми, м ногие художники в своих глубоко прочувствованных 
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го-Корсакова) . Литографии Пазетти, отличавшиеся меткостью 
характеристики, трепетностью и воздушностью рисунка, мягкой 
бархатистостью и мимолетностью, привлекли к себе внимание 
советской художественной критики 20-х годов. Пропагандистом 
советской литературы в Веймарской республике стал Джон 
Хартфильд. 

Эти традиции в Германской Демократической Республике 
продолжили А. Капр, использующий в своем творчестве толь
ко типографские средства ;  ныне покойный И. Хегенбарт с его 
постоянным интересом к физиономистике, с удивительным пони
манием характерного, с любовью к гротескным образам,  к буй
ству юмора ,  будоражащего фантазию (он иллюстрировал «Исто
р ию о том, ка к  поссорился Иван Иванович с Иваном Никифоро
вичем» ( 1962) и «Мертвые души» ( 1 970) Н .  В. Гоголя, «По
.ликушку» Л. Толстого ( 1 963) , «Рассказы» М. Горького ( 1 967) ; 
изысканный М. Ш виммер («Капитанская дочка» А. С .  Пушки
на ( 1 946) , сборник стихотворений В. Маяковского «Я хочу, чтоб 
к штыку приравняли перо» ( 1 957) - по своей стилистике рисун
ки М. Iliвиммера к этому сборнику близки немецкой револю
ционной графике) и м ножество других, не столь известных ил
.люстраторов. В 70-е годы советская литература входит также 
в станковую графику молодых художников ГДР.  В этой связи 
достаточно назвать хотя бы Карла-Георга Хирша ,  много и пло
дотворно работающего над рассказами И.  Бабеля, стихами 
А .  Ахматовой. 

В ряду этих очень разных художников почетное место при
надлежит Вернеру Клемке. 

Действительный член Академии искусств Германской Демо
кратической Республики, художник, продолжающий традиции 
книжного искусства эпохи Возрождения и начала ХХ в. ,  Клем
ке рассматривает книгу как целостный организм, требующий от 
художника владения всеми полиграфическими средствами во
площения его замысла.  Работая над книгой, он думает не только 
.об иллюстрациях как о таковых, но и о формате, фактуре и 
цвете бумаги, форме шрифта, р азмещении текста на странице, 
.обрезе, брошюровке. 

Не случайно многие работы Клемке были отмечены медаля
ми и премиями на международных выставках и ежегодных кон
курсах «50 лучших книг года»,  проводимых в ГДР.  

В первые с творчеством Вернера Клемке советский зритель 
встретился в 1 964 г. на московской выставке немецких ху
дожников - действительных членов Академии искусств ГДР. 
В 1 969 г. состоялась персональная выставка работ Клемке в 
В ологде. В 1 973 г. Академия художеств СССР избрала Верне
ра  Клемке своим почетным членом, а в 1 974 г. она развернула в 
.своих залах экспозицию произведений, всесторонне познакомив
щую советского зрителя с творчеством художника - его станко
вой и прикладной графикой, плакатами, театральными програм
мами и театральными эскизами,  книгами и журналами. 
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З адuча данной статьи: привлечь внимание к одному из ас
пектов деятельности Клемкс - его иллюстрациям к произведе
ниям русской и советской литературы. 

В 1 949 г. начинающий художник получил свою первую со
ветскую книгу в издательстве «Фальк унд Вельт». То была «Мо
лодая гвардия» А. Фадеев::�. 

Время было трудное, средств не хватало. Книги издавались 
на плохой бумаге в мягких обложках, чаще всего без иллюстра
ций. Таким образом, возможности художника былп весьма ог
раничены. Но при наличии вкуса, воображения и полиграфи
ческой культуры можно было добиться многого. 

Переплет книги «Молодая гвардия» был решен Клемке в 
трех цветах:  белом, красном и черном, ассоциировавшимися с 
чистотой юношеских помыслов, величием подвига, совершенного 
молодогвардейцами во имя родины, и безмерностью горя опла
кивавших гибель героев. На лицевой стороне переплета имя ав
тора и название книги даны строгим и  красными литерами.  
По своей конструкции она напоминает мемориальную доску. Чер
ные буквы, вдавленные в красный коленкор корешка книги, 
словно выбиты на  граните. 

Вот и все решение - торжественное и строгое, воплощаю· 
щее глубокий и емкий образ. Оно - результат вю1мательного 
прочтения текста, способности представить значение «l\1олодой 
гвардии» - этого памятника, воздвигнутого А. Фадеевым в честь 
юных патриотов на ее родине. Издание мгновенно р азошлось 
в ГДР, и в 1 950 г. вышел его второй вариант.  

С тех пор Клемке регулярно работает над книга ми  русских 
и советских писателей.  

Перед каждым художником книги, иллюстрирующим клас
сическое литературное произведение другой страны, возникает 
очень трудная задача :  не  только раскрыть замысел автора и 
передать неповторимые особенности эпохи и среды, но и точно 
интерпретировать образы в соответствии со сложившимися ус
тойчивыми представлениями о них и на родине п исателя, и на 
родине иллюстратора,  а также выразить свое отношение к про
изведению и его героям. Клемке с этой задачей, как правило, 
справляется. 

В 1 952 г. по заказу издательства «Фольк унд В ельт» он ра
ботает над «Очарованным странником» Н .  Лескова ,  пожалуй, 
одного из самых трудных для иностранца русских п исателей. 
Тому причиной самобытность языка его неистовых в своих 
страстях героев, необычность ситуаций, драматических колли
зий.  

Клемке выбирает для этого издания слегка стилизованный 
под готический шрифт, ассоциирующийся для немецкого читате
ля со стар иной, помещает на фронтисписе гравированный порт
рет автора ,  а на суперобложке - эпический образ героя повести 
Лескова, наделенного большим природным умом, добротой, муд· 
ростью, символизируюшими народное начало. Характеризуя 
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бесконечных «генералов Зубатовых», «помп<:1дуров и помпа
дурш», «чумазых» и «господ ташкентцев», «каплунов» и «пио
нероВ>> - деятелей пореформенной бюрократии, п исатель широ
ко пользовался языком Эзопа, расшифровывать который не 
всегда удается и специалисту-филологу. 

М. Салтыкова-Щедрина увлекала мечта увидеть однажды 
свои произведения с иллюстрациями Н. Ге - художника, кон
гениального ему по силе гнева и а ктивного сострадания к на
роду, по  складу таланта и темпераменту. 

В. Клемке - наблюдатель увлекательнейших и драматичней
ших коллизий, но не их участник. Обращаясь к « Господам таш
кентцам» - необычному по композиции, по  образному строю 
произведению, он должен был проделать очень большую рабо
ту, в результате которой сохраняются реалии места и време
ни, не слишком притом подчеркивающие национальные особен
ности этой истории. Пожалуй, единственно возможный путь для 
Клемке - перевести «ташкентство» в категорию социальных по
роков, не привязанных к определенной территории.  

Книга того же формата, что и «Обыкновенная  история» 
И.  Гончарова,  выглядит сравнительно с последней тяжеловеснее 
и монументальнее - уже за счет фактуры,  цвета ,  шрифта . Ее 
зрительный образ  определяет также гравюра суперобложки, 
решенная в черно-белом и темнозеленом цвете - цвете мунди
ров российских жандармов. Она дает собирательный образ 
«ташкентца» - этого «представителя, свободного от наук», пре
следующего одну единственную цель в жизни - «жрать что бы 
то ни было, ценою чего бы то ни  было» - и ставшего под пе
ром писателя символом политики подавления и ограбления на
рода. От Клемке потребовалась немалая доля изобретательно
сти, чтобы в одной символической фигуре воплотить основные 
качества «ташкентства» - неразборчивость в средствах, свире· 
пую алчность, лакейскую угодливость. Эту двуличность он под
черкивает смелой вертикалью, р азбивающей фигуру на две по
ловины. Левая - олицетворение алчности. Благодаря добавле
нию темнозеленого цвета к черному она как бы отступает в 
тень, на  задний план. Правая - олицетворение лакейской угод
ливости. Эта половина,  решенная в черно-белой гамме, выдви
гается вперед. Энергичный жест руки, тянущейся к деньгам,  
подчеркнут тем,  что она выходит за  поле листа. 

Введению предпосла н  двуглавый орел, п од сенью которо
го процветают «ташкентцы». В тексте иллюстрации располага
ются в начале каждой главы и на полосах среди текста.  Кни
га набрана плотным жирным шрифтом, строки тесные, с этим 
решением хорошо сочетаются рисунки, выполненные в технике 
процарапывания, дающей Клемке возможность создать ощуще
ние напряженного драматизма .  

Для Щедрина «ташкентец» не отделим от среды, его вскор· 
мившей, от ее нравов (книга имеет подзаголовок «картины 
нравов») . Посл1ч1.vющие четыре главы, названные «параллеля· 
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МИ», представляют собой мастерски написанные очерки дворян
·СКой среды, взращивающей различные типы «ташкентцев». 
К: этим главам,  кроме начальных иллюстраций, Клемке дает и 
цельностраничные. Однако главную роль продолжают играть 
виньетки .  «Параллель первая» открывается портретом Ольги 
П авловны - лицемерной куколки, по словам Щедрина, «вскорм
ленной в патентованном аристократическом садке». Сатириче
ский характер этого образа художник подчеркнул одной де
талью: хищными пальцами с острыми коготками.  

Отношение Клемке к своим персонажам неоднозначно, как 
и отношение к ним Щедрина.  От сатирической характЕ:ристики 
действующих лиц «Первой параллели» он переходит к мрачно
му сарказму для воплощения образов «Второй параллеJJ И». Ее 
главный «герой» - дворянский недоросль, прозванный «пала
чом», из которого папенькина система воспитания выбила все 
человеческое. Непременным атрибутом каждой иллюстрации в 
этой главе является нагайка - символ власти папаши-исправ
ника и стоящей за  ним царской власти. Можно сказать, что 
для иллюстрации Клем ке не жалеет черной краски - в прямом 
и переносном смысле. Самая выразительная и драматичная ил
люстрация - заключительная. Кажется, что она вобрала в себя 
всю горечь повествования. Избитый отцом «палач» прячется от 
л юдей, как затравленный зверь. Густые тени на почти черном 
фоне стены скрывают мрачный силуэт его фигуры,  а над ним, 
в верхней части рисунка, на  белом фоне стены - опять н агай
ка как символ прошлой жизни Максима  и его будущих «Под
в игов». 

В главе «Третья параллель» писатель выводит благонамерен
ное и нерассуждающее чиновничество - винтики бюрократиче
<:кой машины. Сами по  себе они не  злые люди, но озабочен
ные только собственным благополучием. Для них Клемке н ахо
дит иные краски. Пятно и густой штрих уступают место гибкой 
линии, общий тон становится светлее. Сатира уступает место 
ю мору и характеристике «ташкентца-обывателя». Очень любо
пытна гравюр а ,  изображающая Нагорнова с сыном: маленькая 
фигурка включена в силуэт большой, лицо малыша - копия 
папенькиного, а его курточка - подобие мундира ,  чем подчер
кивается нерасторжимость и преемственность «ташкентства». 

В последней главе обращает внимание иллюстрация, изоб
р ажающая хапугу и взяточника Менандра Велентьева. Мы 
видим его как бы глазами сына - в замочную скважину. Яр
кий свет падает на  стол с банкнотами и столбикам и  монет, над 
которыми в молитвенном жесте сложены руки. Лицо чуть выде
ляется на черном фоне и, как р аскаленный уголек, сверкает 
.алчностью глаз.  

Работе l(лемке над « Господам и  ташкентцами» не откажешь 
ни в серьезности, ни в таланте, но, переведенные на  общеев
ропейский язык, образы IДедрина потеряли в емкости и слож
ности. 
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В .  Клемке ближе остросатир ические сказки М.  С алтыкова
Щедрина.  Они позволили продемонстрировать воочию его неис
тощимый юмор, претворенный в образы, отмеченные артистиз
мом и непосредственностью, единством стиля и содержания. 

Книгу сказок художник сделал очень нарядной, изящного 
удлиненного формата глянцевый переплет с двух сторон укра
шен многоцветными гравюрами - это иллюстрации из текста 
( только там они черно-белые) к самым известным сказкам :  
«Карась-идеалист», «Медведь-воевода» ,  с противоположной сто
роны - «Верный Трезор » и «Обманщик-газетчик». 

Текст на странице р асполагается тонкой полосой, буквы 
шрифта имеют вытянутую форму. Шрифт - легкий, четкий .  Раз
реженность строк, узкая лента текста и ш ирокие поля облег
чают чтение. Начало каждой сказки отмечено черно-белой ил
люстрацией, отделенной от текста красной линией ш рифта.  Это 
подарочное издание, рассчитанное и на широкого читателя,  и на 
б иблиофила .  

И сами  иллюстрации решаются по-другому, чем  в предыду
щей работе. Содержание сказок интерпретируется свободнее: 
конкретный сатирический образ «героя» в одной сказке, в дру
гой - сменяется мотивом, пер едающим настроение. 

Например, «Медведь на  воеводстве»:  если эту иллюстрацию 
вычленить из книги,  то и тогда бы возникла ассоциация со щед
р инской сказкой : оскаленная медвежья морда , генеральский 
мундир, сабля 13 лапе.  Скупые точные детали :  еловые веточки 
на  черном фоне - «лес», где происходит действие. Условность 
и конкретность сосуществуют в гармоничном равновесии .  

Сказку «Обманщик-газетчик» открывает изображение злона
меренного профессионального лжеца на  фоне газетного листа. 
Художник утрирует образ:  вытянутый, как бы что-то вынюхи
вающий нос, растянутый в язвительной усмешке рот, втянутая 
в плечи голова и указующий перст. Штрих четко фиксирует 
форму, подчеркивая в ней лишь самое главное. 

К ч ислу лучших иллюстраций в этой книге можно отнести 
также «Вер ного Трезора».  Этот персонаж Щедрина,  олицетво
ряющий холуйство, Клемке одел в чиновничий костюм. Низко 
склонив голову, Трезор метет бородой, вылизывает языком зем
лю, выражая рабскую покорность хозяйской воле. Иллюстрация 
очень тонко и красиво выполнена:  черное пятно фигуры, белые 
пятна воротничка и манжет четко вырисовываются на черном 
поле, испещренном вертикалями белых штрихов. 

Силуэт, штрих, пятно, тоновое звуча ние - все эти средства 
всегда разнообразны у Клемке. 

В иллюстрациях к «Самоотверженному зайцу», «Здравомыс
лящему зайцу» худоЖН)'!К не  столько интерпретирует сюжетную 
линию или образы персонажей, сколько стремится передать об
щее настроение сказки, умело используя пейзажные мотивы. 

Удачна иллюстрация к сказке «Карась-идеалист». Клемке не 
очеловечивает образы главных действующ1 1х  лиц. Действенность, 
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сатирического решения доt:тигается резким противопоставле
ttием хищной свирепой щуки жирному карасю. 

Эти иллюстрации, неразрывно связанные с общим художест
венно-пластическим замыслом, с характером оформления книги, 
как бы требуют соответствующего сотворчества читателя :  каж
дый может мысленно прибавить, дополнить, расцветить их дета
лями - в зависимости от глубины восприятия щедринской сати
ры, житейского опыта , воображения. 

Не случайно в художественном оформлении «Сказок» Щед
рина,  как и его «Господ ташкентцев», Клемке избегает «руси
фикации», тем самым подчеркивая общечеловеческую сущность 
их содержания. В данном случае такой прием «работает» на ху· 
дожника и читателя.  

Иллюстрации Клемке к «Сказкам» Щедрина выполнены в 
технике процарапывания, особенно хорошо сочетающейся со 
структурой страницы, шрифтом и всем н конструктивными эле
ментами книги . Эту традицию он воспринял из богатейшего опы
та книжного искусства Германии,  начиная с эпохи Возрожл.е
ния и кончая традициями начала ХХ в. 

Международным признанием пользуются сегодня работы ху
дожников ГДР в области книжного искусства - идет л н  речь о 
культуре оформления, понимания специфики книжного деJ! а или 
�"�5единстве художественного замысла и его полиграфического 
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воплощения, образной глубине иллюстраций. Тем не менее ис
кусство книги в ГДР никогда не развивалось изолированно. 
В 50-60-е годы оно интенсивно впитывает опыт полиграфиче
ского искусства Западной Европы, социалистических стран и в 
первую очередь Советского Союза. 

Большую известность приобретают работы Д.  Шмаринова, 
Е. Кибрика, Кукрыниксов, О. Верейского, А. Гончарова и мно
гих других . В 1 960 г. известный советский мастер книги С .  Б .  Те
лингатер первым из иностранцев был удостоен премии именн 
Иоганна Гутенберга, учрежденной в ГДР. Завязываются тес
ные творческие и дружеские контакты между художниками 
ГДР и Советского Союза .  

В этот период выходят в свет лучшие произведения В .  Фа
ворского: иллюстрации к стихотворениям Роберта Бернса, соне
там Шекспира, «Маленьким трагедиям» и «Борису Годунову» 
Пушкина, «Слову о полку Игореве» и др . Имя Фаворского ста
новится популярным в ГДР. Многие художники и любители 
искусства коллекционируют его книги и гравюры. В практике 
Фаворского Клемке находит близкого по  духу художника. Это 
не означает заимствования или копирования, Клемке всегда в 
высшей степени самостоятелен ; их объединяет общность реше
ния некоторых принципиальных вопросов : оформления книги как 
самостоятельного художественного произведения, подчиняюще
гося определенным законам конструирования, соотношения ил
люстрации и шрифта, объединяет любовь к технике гравюры н а  
дереве. Особенно заметно влияние Фаворского на  Клемке в во
просах пространственного построения листа.  Например, некото
рые иллюстрации к «Приключениям Ходжи Насреддина» Лео
нида Соловьева напоминают самаркандский цикл гравюр Фа
ворского. Эта книга была отмечена среди лучших книг 1 959 г .  
и достойным образом пополнила библиотеку плутовских рома
нов,  иллюстрированных Клемке. 

На суперобложке яркими пятнами р асцветают краски В осто
ка : малиновые, желтые, синие, зеленые. Главные герои и их 
взаимоотношения охарактеризованы сценкой:  Насреддин 1 1  
Гюльджан едут на спине жадного богача.  Характеристика пер
сонажей подчеркнуто прямолинейна :  хитроумный Насреддин,  
нежная и веселая девушка, алчный купец. Изображение обрам
лю�тся изящно стилизованным восточным орнаментом. В кни
ге 4 1  черно-белая иллюстрация в технике процарапывания. По
мещенные на  шмуцтитулах, отделяющих главы друг от друга, 
они словно вторят неторопливому ритму повествования. Невоз
можно выделить ни одной иллюстрации - они все равноценны. 
Неистощимое разнообразие вариантов предлагает художник: 
портрет героя или сюжетная сценка, однофигурная или много
фигурная, обогащенная деталями или лапидарная и скупая.
главное - они неизменно точны, остроумны, прекрасно соответ
ствуют тонкой поэтической стилистике Леонида Соловьева .  
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В книге широко варьируется цвет суперобложки, но уже за
метно ослабленный:  болотно-зеленый орнамент сопровождает 
иллюстрации, красным цветом набраны названия глав, легкий 
шрифт и рисунки словно составляют единый узор. 

Иллюстрации по своему решению декоративны, каждая из 
них призвана раскрыть сюжет главы. Нескончаемая вереница 
образов проходит перед глазами читателя, Клемке не щадит 
жадных, завистливых и злых богачей : плешивые, носатые, гор
батые, пузатые и тощие - всегда смешные и уродливые, они 
являются олицетворением зла, с которым борется Насреддин. 
Главный герой - «умом неслыханный плут, сердцем - чистый 
праведник» - очень напоминает Тиля Уленшпигеля (книга об 
У леншпигеле была сделана Клемке в 1 955 г . ) . Это не случайно. 
В образах и поступках этих народных героев много общего, 
только одного породил средневековый Запад, а другого - сред
невековый Восток. И тут и там большой природный ум, жиз
нелюбие, ненависть к злу и несправедливости, предприимчи
вость, готовность защищать слабого. Они - носители «деятель
ного добра», любящие приключения и риск. 

Для тех немецких читателей, кто знает книгу Клемке «Тиль 
Уленшпигель», уже внешнее сходство героев роднит их и вызы
вает определенный ряд ассоциаций. Можно сказать, что и в 
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должны были служить общественному прогрессу, их форма  
должна была соответствовать содержанию, отличаясь высоким 
уровнем набора, печати и оформления в целом. Этими крите
риями и определялась работа Телингатера.  Он хотел дать в 
руки широкому кругу советских читателей книги, сделанные 
на  высоком художественном и техническом уровне. 

И. Я. Конторович, Н. М. Трубникова 

СОТРУДНИЧЕСТВО СССР И ГДР 
В ИССЛЕДОВАНИИ ПРОБЛЕМЫ 

АРХИТЕКТУРНО-ПРОСТРАНСТВЕННОЙ 
ОРГАНИЗАЦИИ ЖИЛОЙ ЗАСТРОЙКИ ГОРОДОВ 

Сотрудничество между Центральным научно-исследователь
ским и проектным институтом градостроительства Госграждан
строя при Госстрое СССР и Институтом градостроительства 
и архитектуры Академии строительства ГДР началось в 1 967 г. 

На первом этапе ( 1 967- 1 970) сотрудничества основной 
целью было выявление возможных путей совершенствования 
планировочной структуры,  функциональной и пространственной 
орг анизации жилой застройки городов в условиях социального 
и научно-технического прогресса . Оба института параллельно 
проводили исследования по целому кругу вопросов. 

Совместная работа позволила подвести некоторые итоги 
в разработке теории и практики массовой застройки в СССР 
и ГДР,  сформулировать главные направления ее развития, 
наметить проблемы, требующие дальнейшего исследования. 

Результатом сотрудничества явилось издание в СССР 
и ГДР на русском и немецком языках совместного сборника 
статей, за которым последовали сборники, выпущенные в обеих 
странах независимо друг от друга ( 1 ,  2, 3, 4)  1 . Все они содер
жат описание совместных исследований и осуществленного на  
их  основе жилищного строительства двух государств. 

В этих сборниках рассматриваются принципы социалисти 
ческого градостроительства и пути их осуществления, опреде
ляемые спецификой стран и задачами народно-хозяйственных 
планов СССР и ГДР. На первом этапе сотрудничества были 
определены сопоставимые для обеих стран понятия и термины, 
принятые к употреблению в совместных исследованиях и вклю
ченные в виде приложения в первый совмеС1 ный сборник ( 1 ,  2) . 

���& Здесь и далее цифры в скобках означают номер соответствующего издания 
как отдельных, так и совместных сборников по списку, приведенному в 
конце статьи. 
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Наряду с свободно расположенными триумфальными воротами,  
особенно классицистскими, создается форма триумфальной 
арки, включенной в большие градостроительные ансамбли. Осо
бой известностью в этой области пользуется К. И. Росси. На его 
опыт и мог опираться Бонштедт, решая свой центральный фа
сад. В о  всяком случае, настоятельно напрашивается сравнение 
со зданием Главного генерального штаба и зданиями Сената 
и Синода в Петербурге. Следовательно, здесь, как и в р ижском 
театре, Бонштедт перер аботал приобретенное как в Германии,  
так и в России в произведение совершенно самостоятельное и 
творчески оригинальное. 

Проект рейхстага, выполненный Бонштедтом,  сыграл ре
шающую роль в изменении архитектурных взглядов берлинской 
школы, что не было оценено в свое время, да и вообще его 
влияние на  развитие монументальной общественной архитекту
ры Германии  еще недостаточно оценено. На протяжении деся
тилетия он тщетно боролся за осуществление своего проекта. 
Неудачи и прежде всего споры вокруг строительства рейхстага 
подорвали его здоровье. В начале 1 883 г .  он перенес паралич, 
от которого так и не  оправился. 3 января 1 885 г. Л. Бонштедт 
умер в состоянии душевного помрачения. Некролог Шрётера,  
опубликованный в Петербурге, напомнил об этом замечатель
ном архитекторе, ряд проектов и сооружений которого стал син
тезом русских и немецких строительных традиций .  
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Э. Барлах. Степной покой. 1 906-1 907 гг. 239 
Э. Барлах. Под Покатиловкой. 1906 г. 243 
Э. Барлах. Голова русского крестьянина. 1 906 г. 248: 
Э. Барлах. Русская крестьянская пляска. 1907 г. 251 
Э. Барлах. Три русских крестьянина в пейзаже. 1 907 г. 253 
Р. Штерль. Бурлаки на Волге. Холст, масло. 1 9 1 0  г. 261, 
Р. Штерль. Дирижер С. А. Кусевицкий. Уголь. 1 9 1 2  г. 263 
!='. Штерль. Отдыхающие грузчики. Холст, м асло. 1 926 г. 267 
Приглашение на открытие выставки «Памятники древнерусской 
живописи. Русские иконы Xll-XV I I I  веков». Берлин, 18 февраля 
1 929 г. 286 
Расписание лекций при  выставке «Памятники древнерусской жи
вописи. Русские иконы XI I-XV I I I  веков». Берлин, февраль -
м арт 1929 г. 289 
Пригласительный билет на открытие выставки «Пам ятники древ
нерусской живописи. Русские иконы XI I-XV I I I  веков». Мюнхен, 
8 мая  1 929 г. 29! 
Ф.  Овербек. Триумф религии в искусствах. 1 843 г.  303 
Г. фон Рейтерн. Портрет В. А. Жуковского. Акварель. 1 832 г. 305 
Ф. А. фон Нордгейм. В. А. Жуковский в кресле. Гальванопласти-
ка. 1845 г. 307 
Петербург. Здание Эрмитажа на Миллионной улице (ныне ул. 
Халтурина) . Главный фасад. 1 839-1851  гг. Архитектор Л.  Кленце 325 
Эрмитаж. Планы первого и второго этажей 329 
Эрмитаж. Парадная лестница 331 
Эрмитаж. Галерея исторической живописи на втором этаже 333 
Людвиг Бонштедт 340 

Эскиз фасада дворца княгини З. И. Юсуповой в Петербурге. Ак-
варель. 1 854 г. Ленинград. Гос. Эрмитаж 343 
Здание городского театра в Риге. Архитектор Л. Бонштедт. 1 860-
1863 rr. 347 
Ученики Л. Бонштедта в его петербургской мастерской. Рисунок 
Бонштедта 1 857 г. Из собрания Д. Дольгнера 349 

Л. Бонштедт. Конкурсный эскиз здания Германского рейхстага. 
Акварель. 1 872 г. Из собрания Западноберлинского технического 
университета 355 



УКАЗАТЕЛЬ ИМЕН 1 

Абель 270 
Авилов М. 196 
Адам Бено и Франц (братья) 1 95 
Айвазовский И. К. 1 99, 200, 201 ,  203, 

206 
Айналов Д. В .  234 
Айтматов Ч . .ffi, 56 
Айхенгольц М. 1 0  
Акерман 1 77 
Александр I 300, 3 14, 3 1 5, 3 1 6, 325, 336 
Александр Александрович (вел. кн.) 

346 
Александр Невский 3 16, 324, 325 
Александр Николаевич (вел. кн.) 302, 

304, 3 12, 313 
Александра Федоровна (вел. кн.) 300 
Александер Гертруд 1 67 
Александров Н. А. 197 
Алексеева Т. В. 3 1 5  
Алексомати Н .  195 
Алёшина Л. С. 225 
Альбере Иозеф 144 
Альгер 2 1 8  
Альтман Н .  И .  72, 168, 1 69, 1 74 
Андреев Н. А. 2 1 9  
Андреева Л .  В.  274 
Андреева М. Ф. 9 
Антокольский М. М. 203, 2 1 1 ,  226, 23 1 
Аракчеев А. А. 3 1 6  
Аранович Д .  1 17, 1 20, 1 30 
Арбатов Б. 1 73 
Армбрустер Л. 2 1 8  
Арним фон Бетина 298 
Арним Людвиг 324 
Арнольд В альтер 23 
Артсен Питер 294 
Архипенко А. 170 
Архипов А. Е. 1 69, 1 74, 226, 251 
Арцикуда В .  Е.  325 
Асвариц Б .  3 13  
Аугустин Паула 75, 76 
Ахальцев А. 46 
Ахенбах Андреас 1 97, 1 98 
Ахенбах А. (-въ) 233, 3 1 0, 3 1 1  
Ахматова А. А. 62 
Ашбе Антон 1 93, 1 95, 202, 203, 206, 

224, 228, 229, 274, 275, 276, 277, 294 

Бабель И. Э. 62 
Бабуров В.  В. 1 17, 1 23, 1 25 
Байер Фолькер 55 
Байер-Ред Альфред 1 0  
Бакарев А. Н .  3 1 5  
Бакст Л.  С .  206, 207, 2 1 1 ,  2 1 2, 2 1 9, 

228, 279 
Бакшеев В. Н. 227 
Бальден Тео 22, 23, 24, 26 
Балушек Хане 255, 293 
Барбюс Анри 1 4  
Бард Юлиус 259 
Барлах Ольга 236 
Барлах Хане 235, 236, 237 
Барлах Эрнст 7, 19 ,  74, 235-256, 258 
Барсамов Н. 2 1 2  
Бартельс Г .  207, 208, 2 1 7, 226, 273 
Бартинг Отто 1 1 1  
Бартольди 303 
Бархины Г. Б. и М. Г. 128 
Бауер Виктор 293, 294 
Баумайстер Вилли 1 29 
Бауманис Я. Ф. 351 
Бах Иоганн Себастьян 268 
Башинский В. 1 17 
Бегас Карл 3 1 0, 3 1 1 
Беггеров А. 200 
Беккер К. 1 96 
Беклемишев В. А. 206 
Бекман Макс 177 
Белинский В. Г. 3 1 8, 338 
Беллинг Рудольф 1 6, 1 70 
Белосельские-Белозерские 344 
Белый Андрей (Бугаев Б. Н.) 225 
Белютин Э. М. 1 93, 1 95, 274 
Беляева А. 63 
Бем Е. М. 2 1 0  
Бендель Э .  202 
Бендеманн Эдуард Юлиус Фридрих 

206, 3 10, 31 1 
Бене Альфред 9, 100, 126, 129, 1 63 
Бениур Ю. 196 
Бенуа А. Н .  201 ,  204, 205, 207, 208, 2 1 1 ,  

2 1 2, 2 13, 2 1 4, 2 15, 2 1 6, 2 17, 2 1 9, 221 ,  
226, 228, 230, 232, 234, 235, 278 

Бер Людвиг 8. 163 

1 Указатель составлен Е.  И.  Струтинской. 
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Берг М. 1 16 
Бергандер Рудольф 23 
Бергер Эрнст 276 
Бергольц Р. 1 98 
Берендт В. К. 98 
Беренс Петер 1 05, 1 1 8, 1 2 1  
Бернет 1 2 1  
Бернс Роберт 70 
Бернштейн М. 206 
Бертолуччи Бернарда 40 
Бессер Зигфрид 5 1 ,  52, 53, 54, 60 
Бехер Иоханнес 1 9  
Бехтеев В.  Г .  224, 227, 277 
Беэр М. В. 3 1 2  
Бёклин Арнольд 1 76, 1 94, 198, 201.. 202, 

204, 2 12, 2 13, 214, 2 15, 2 1 6, 2 17, 224, 
225, 233, 242, 276 

Би Оскар 221 ,  259, 270, 271 
Sилибин И .  51. 206, 2 1 2, 2 1 4, 22 1 ,  222, 

233, 259 
Биркле Альберт 1 87 
Биртшейн М. 46 
Бисти Д. С. 2 1  
Блехен Карл 308 
Бломстед В. 209 
Блюхер Гебгард Лебрехт, кн. Валь

штадский 300 
Бобровский Г. 226, 227 
Богаевский К. Ф. 9, 76, 2 1 0, 2 1 2, 2 19, 

269 
Богаткин В. 20 
Богданов А. А. 166 
Боголюбов А. П. 199 
Богородский Ф. 1 90 
Богословский Д. Ф. 275, 277 
Богуславская К. 165 
Бодэ Вильгельм 2 1 8, 233 
Бозигер 1 16 
Болотин Л. М. 1 97 
Бонапарт (Наполеон I) 307, 3 1 8, 324, 

335, 338 
Бонатц П. 1 1 1  
Бондцин Герхард 35 
Бонингтон Р. П. 308 
Бонштедт Людвиг 6, 339-356 
Бонштедт Людвиг (старший) 34 1 
Бонштедт Эрнст 34 1 
Борисов А. 2 18  
Борисов-Мусатов В. Э. 2 1 0, 2 1 8, 2 1 9, 

230 
Боровиковский В. Л. 279 
Боросс Александр 197 
Борхардт Дитер 2 1  
Борхардт Л.  354 
Борхерд Эрих 1 79, 182 
Боссе Х. 344 
Боткин Ф. 209 
Браз О. 202, 206 
Брандт Ю. 196 
Брауде 270 
Б1)ауэр Т. 214  

Брежнев Л. И. 5 
Бренгвин Френк 19 1  
Брентано Клеменс 297, 324 
Брехт Бертольт 25, 40, 75 
Бродский И .  И. 1 3  
Бродский И.  А. 1 97, 204, 223, 225, 227 
Бройер Марсель 1 04, 1 19 
Брокгауз Ф. А. 280, 292 
Бруни Л. А. 76, 3 1 0, 3 1 1  
Брускова Е. 1 9  
Брюллов А. П .  320, 32 1 ,  327, 328 
Брюллов К. П. 1 99, 299, 303, 308, 3 1 0  
Брюсов В. Д .  225 
Брягин Е. И. 285, 287, 290 
Буассере (братья) 297 
Бугро Уильям Адольф 201 
Булгаков Ф .  И.  234 
Бурлюк Д. Д. 227, 228 
Бурава Г. К. 1 96, 208 
Бурхард М. 129 
Бутиков Г. П. 324 
Бутурлин 344 
Бухарцев Д. 1 7, 1 8  
Бучкин П .  Г .  225 
Быковский М. Д. 321 
Бюлов Фридрих Вильгельм 300 
Бюргер Готфрид Август 298 
Бялыницкий-Бируля В. 226, 227 

Вааген Густав 297 
Вагнер Мартин 98, 99, 1 08 
Вагнер Рихард 258 
Вайнер Тибор 1 16, 1 57, 1 59, 162 
Вальден Херварт 1 0 1 ,  1 64 
Вальзере К. 220 
Вальдмюллер Фердинанд 308 
Ван Гог Винсент 1 8 1 ,  1 85, 236, 295 
Ван Димен 8, 1 68 
Ван дер Флит Ольга 342 
Ван дер Флит Якоб 342 
В ангенхайм фон Густав 1 9  
Ваничке В .  35 
Варбург Аби 295 
Варбург М. 295 
Варьянцев Т. 15 1  
В асмут Эрнст 292 
Васнецов А. М. 205, 208, 209, 2 1 0  
Васнецов В. М .  2 16  
Ватагин В.  А .  9 ,  76 
Вацлавек Берджих 1 74 
Вегенер Вольфганг 52 
Вегман Г. 1 18, 1 25 
Вейдхаз Г. 323 
Веласкес Диего Родригес де Сильва 

1 97, 260 
Великовский Б. М. 129 
Вельде ван дер Генри Клемене 1 34 
Вельфлин Г. 233, 234 
Венедиктов А. И. 323, 324 
Венецианов А. Г. 299, 308 
Венгерова 3. 234 
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