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САМОСОЗНАНИЕ ХУДОЖНИКА 
В РУССКОЙ КУЛЬТУРЕ XVIII СТОЛЕТИЯ

Процессы становления личностного самосознания, авторского Я, 
профессионального самоощущения художника в отечественной 
культуре неоднократно привлекали внимание исследователей [1]. 
При этом, всегда отмечалась трудность и даже невозможность уста­
новить четкую хронологическую границу, отделяющую средневеко­
вую и нововременную ипостаси в художественной жизни России, 
настолько сложно и мучительно шел этот процесс. Исторические 
вехи и художественные свидетельства разнятся. Одно время объе­
диняло творчество признанных мастеров Рокотова, Антропова, Ле­
вицкого с безымянным искусством «домового маляра» и работой 
артельных иконописецев, «могущих и персоны малевать». Да и в 
следующем столетии одновременно продолжают звучать признание 
Александра Иванова в том, что художник и крепостной у нас одно и 
то же, и гремит слава о «счастливом гении» Карла Брюллова.

Обращаясь к этому вопросу, Д.В. Сарабьянов писал, что в отече­
ственной культуре «именно портрет принес наиболее наглядные 
плоды перелома, подобного ренессансному» [2] и предлагал рас­
сматривать основные этапы в истории русского жанра портрета как 
своеобразные маркеры становление нового художественного миро­
воззрения. Стремительный подъем русской портретной живописи в 
XVIII столетии стал следствием и символом того, что художествен­
ное мышление выходило из-под власти всей той средневековой сис­
темы бытия, которая и само искусство делала неличностным, и не 
позволяла во главу угла искусства поставить человеческую лич­
ность. На фоне расцвета портрета, в России возникает и автопорт­
рет, «в зеркале» которого надо полагать указанные проблемы обре­
тают особую остроту.

Автопортрет -  это уникальный, доступный только сфере изобра­
зительного искусства способ представления субъекта творчества, 
Художника, пластической фиксации его индивидуальности. Худож­
ник оказывается тем центром связи, в поле которого возникает не­
повторимый художественный образ, заключенный в материальную 
оболочку произведения искусства. Личность, сформированная со­
циальной средой и эпохой, и одновременно, единственная в своем 
роде, осваивает культурное наследие, вступает в разнообразные
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контакты с современной художественной действительностью, мыс­
лит и переживает, осмысленно пропускает воспринимаемую реаль­
ность через «сердце и голову», а в итоге воплощает в целостности 
произведения новые знания о мире и человеке, новое видение, по­
нимание и истолкование. Представления о социально-бытовом ста­
тусе, роли и миссии художника в современном ему обществе в ав­
топортрете не отделимы от внутреннего их переживания мастером, 
его психологического типа, перипетий творческой и личной жизни. 
Автопортрет раскрывается как возможность включения в сферу 
внутреннего диалога художника с самим собой, проникновения в 
сокровенный мир художнической индивидуальности: рефлексий, 
самооценок, интерпретаций собственной судьбы. В автопортрете 
постигается сам процесс отражения художником мира (культуры, 
этноса, города) и мира в художнике.

Попробуем, проследив появление и становление автопортрета в 
русском искусстве, охарактеризовать время рождения Автора в оте­
чественной культуре, описать становление самосознания русского 
Художника.

Средневековая художническая самооценка заключается, словами
А.Я. Гуревича, «в смиренно-горделивом сознании мастерства, с ко­
торым автор выявил и сумел применить унаследованные «цеховые» 
навыки и знания, в том, что он с максимальной полнотой и совер­
шенством высказал истину, принадлежащую всем» [3]. Художник 
мыслит себя неотделимой частью коллективной, артельной работы, 
результат которой предзадан. И его редкий автопортрет, как прави­
ло, лишь органичный, неотделимый элемент целостного строя ан­
самбля художественного произведения: убранства архитектурного 
сооружения, либо декора памятника декоративно-прикладного ис­
кусства. В архитектурных памятниках автоизображения мастеров, 
как и все новое, светское, неканоническое, как правило, находило 
себе приют на капителях, пятах арок, вратах храмов [4]. В XII веке 
автопортретные фигуры часто встречаются в антревольтах, рядом с 
так называемыми «повествовательными капителями», на которых 
нередко помещались так же и цеховые знаки мастеров [5]. Напри­
мер, в резной мужской голове на камне подтреугольной формы, 
хранящемся сейчас внутри Георгиевского собора (1234 г.), исследо­
ватели склонны видеть собственноручно изготовленный портрет 
главного мастера скульптуры собора Бакуна. Другой пример авто- 
портретного изображения в средневековом русском искусстве -  на
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Сигтунских вратах Софийского собора в Новгороде. Новгородский 
мастер конца XII века, собиравший трофейные врата, поместил свое 
изображение в центре нижней части левой створы, начертав над 
ним «мастер Авраам» [6]. Он изобразил себя с молотом и клещами в 
руках рядом с двумя автопортретными фигурами шведских масте- 
ров-литейщиков Ривкина и Вайсмута. В этом соседстве сказалась 
корпоративность средневекового художественного сознания, само­
ощущение себя художником неотделимой частью коллективной, 
артельной работы. В портрете Мастера Авраама намечается прин­
цип освоения европейского художественного опыта, который будет 
характерен для отечественной культуры и в более поздние столетия. 
Русский мастер перенимает саму идею включения собственного 
изображения в создаваемый художественный ансамбль. Вместе с 
тем, его портретная автохарактеристика более сложна и интересна: 
вторя установленному канону, Мастер Авраам одухотворяет его 
собственным художественным чувством.

В автопортретных изображениях XVIII столетия отразилась 
сходная ситуация встречи двух художественных мировоззрений. 
Характеризуя отечественное искусство этого века Д.В. Сарабьянов 
пишет, что «Россия скорее не испытывала влияние, а поддавалась 
влияниям» [7], ощущая потребность и практическую важность ус­
воения системы нового искусства.

Рассмотрим возможные пути знакомства отечественных худож­
ников с европейским искусством автопортрета.

Один из путей — посещение Европы, главным образом Италии. 
Так во Флоренции, где находилась уникальная галерея автопортре­
тов, основанная герцогами Медичи, учились И. Никитин, 
Ф. Щедрин. Значительную часть флорентийского собрания авто­
портретов составляют как раз произведения конца X V II-  начала 
XVIII века. Несмотря на высокую степень индивидуализации образа 
и вариативность художественных приемов, в целом, для автопорт­
ретов Уффици этого периода характерны некоторые общие черты. 
Среди них отсутствуют парадные произведения. Итальянские порт­
реты этого времени носят камерный характер, и даже если атрибуты 
профессии (обычно палитра и кисти) не изображены, портрет имен­
но художника узнается по целому ряду признаков. Так, всем героям 
автопортретов в большой мере присуще чувство внутренней свобо­
ды, раскрепощенности, выраженное отчасти уже самой постановкой 
модели. Поза их естественна, органична для изображенного челове­
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ка. Для многих автопортретов характерна простота костюма, голов­
ных уборов, прически, доходящая до небрежности. Так, венециан­
ский живописец А. Беллуччи изобразил себя в халате и берете. Час­
то волосы художника не прикрыты париком, взлохмачены, харак­
терной особенностью многих автопортретов является расстегнутый 
ворот рубашки, открывающий шею, грудь. Таковы автопортреты 
М. Бенефиала, Н. Фурини, А. Милани. Разумеется, эти признаки 
могут отсутствовать в том или ином автопортрете, но в других ви­
дах портретной живописи этого времени они не встречаются вовсе. 
Ощущение тревожности, внутренней неуспокоенности исходит от 
многих автопортретов, например, созданных флорентийскими ху­
дожниками начала XVIII века А.Д. Габбиани, И. Кампо, Т. Реди. 
Динамика образа создается выявлением его сложности, внутренней 
противоречивости. Впечатление активности достигается во многом 
и благодаря манере письма. Автопортреты, как правило, написаны 
более свободно, чем заказные произведения, открытыми, смелыми, 
заостряющими черты мазками. Русские пенсионеры, побывавшие во 
Флоренции, несомненно, знакомились с этой коллекцией. Авто­
портреты флорентийской галереи были известны и в художествен­
ных кругах Петербурга и Москвы по гравированному многотомно­
му изданию под названием «Флорентийский музей», посвященному 
шедеврам искусства, хранящимся в городе на Арно. Несколько то­
мов этого издания, предпринятого в середине XVIII века, посвяще­
ны галерее автопортретов [8].

Проводниками автопортретного опыта европейского искусства в 
России стали работавшие здесь в XVII-XVIII веках иностранные 
художники. Именно ими создаются первые автопортретные изо­
бражения, получившие распространение в России.

Так, например, Адриан Шхонебек включает в свое руководство 
по гравированию офортом («Краткий способ в совершенстве нау­
читься офорту» -  1697 г.) лист с автопортретом, изображающим 
мастера за работой в домашнем колпаке и халате, скромным труже­
ником. Традиционное для русского XVII века взаимоотношение 
«монарх -  художник» описывается и в проекте аллегорического 
фронтисписа к тексту руководства, включающем словесный авто­
портрет. Преподнесенный Шхонебеком 1 января 1698 года Петру 
проект гласил: «Царь-триумфатор» Петр -  в шлеме и латах, водру­
жающий знамя императора Константина на трофеи победы над тур­
ками -  «милостиво протягивает руку художнику», на одежде кото­
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рого «в знак его неутомимого рвения вышиты муравьи» [9]. Однако 
наследие А. Шхонебека содержит пример и совершенно иной сте­
пени художнического самоощущения. В офорте «Предестинация» 
(Вид с кормы. 1700-1701) на задней палубе уходящего от берега 
корабля рядом с Петром и Ф.А. Головиным он изображает и самого 
себя [10]. Усердный мастер, «знающий свое место», «униженный 
слуга», он уверенно сополагает свой и монарший портреты. Здесь 
прочитывается характерная для всей европейской культуры этого 
времени противоречивость самочувствия художника, его положения 
в обществе и, одновременно, специфика российской ситуации. Го­
сударственная служба в России защищала художника от непосред­
ственной зависимости от конкретного лица, будь то вельможа или 
царь. Самосознание русских граверов начала XVIII века, состоящих 
на службе в Оружейной палате, Московской или Санкт- 
Петербургской типографиях, не только иное, чем у средневековых 
мастеров. Оно отлично и от западноевропейских современников, 
граверов XVII -  начала XVIII веков, работавших в частных мастер­
ских и находившихся в большей зависимости от заказчиков и меце­
натов.

Показателен и живописный автопортрет иностранных художни­
ков в России. Его парадная пышность в целом не характерна для 
европейского самопортретирования. «Среди заезжих художников, -  
пишет А.П. Мюллер, -  некоторых можно с полным правом не толь­
ко по состоянию, но и по связям, назвать 'вельможами от искусст­
ва » [11]. Они получают гражданские чины, ордена, вхожи в выс­
ший сословный круг. Полны надменности, важности, сознания соб­
ственного достоинства их живописные авторепрезентации. Напри­
мер, П.А. Ротари (ГРМ): породистое, с орлиным носом и страстны­
ми глазами лицо, щегольской камзол, драгоценное кружевное жабо, 
на груди весь осыпанный бриллиантами портрет императрицы Ели­
заветы -  знак особой «монаршей милости». Или Ж.-Л. Монье в 
«Автопортрете с дочерьми» (1786, Эрмитаж) представляет себя в 
парадном одеянии перед мольбертом с палитрой и кистями в руках, 
помещая в знак преданности живописца собственному делу у своих 
ног собачку. Легкая аристократическая улыбка, открытый взгляд, 
модный парик, палитра, кисть -  так пишет себя А. Рослин (1775, 
Стокгольм) во время пребывания в России в 1775-1777 годах. Фран­
цузский художник Ж.-Л. Девельи изображает себя с портретом сво­
его покровителя И.И. Шувалова (1759-1760, Эрмитаж). Девельи на
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портрете артист: он предстает в магнпрш....... м« .и.м. <,примерны
мимика, взгляд, постановка головы. п ит .....ими...... прописано.
Портрет Шувалова (в лентах, кафтане и . .......... и рм,ич художника
иного склада. В своем «возрожден'юе ном» щн h . . m i  Дгисльи пред­
ставляет себя как активного новашрн и мин.........  м.итшлразитель-
ным, «архаичным» портретным оОришм .............. .. I пиральность
этих портретов сродни духу современном нм . ........ lb кой культуры.
«Портрет был выражением пшрипн пиши т о й  жизни 
XVIII века» [12]. Позирование хулютпи . от\ш иг юн кпк своего
рода «выступление на маскарад и|«иц ........ ни рощ. Бутафория,
костюм, атрибуты приобретаю!, ч% 11. ни н< |м ишинний характер. 
Откровенности мысли и чувства m i и н<>|>11•< и XVIII века. Они
скрыты за маской: отточена т р и  mi.ii ни. ........шфоинны оттенки
чувств, безупречна артистичоок.in мшюрн и....ш ипи и внешний вид.

Однако творцы портретною и ш ун иы  I прими XVIII столетия 
видят себя иначе. Они, будто следуют mi.и щ| Дидро: «в обществе 
каждая среда имеет свой характер и оно* иыри/м-нне ремесленник, 
дворянин, простолюдин, писатель» и и поргрешх «первая пробле­
м а -  хорошо уловить этот отпечаток», чго(н.1 их модели «не только 
по внешности и званию, но и с головы до ног принадлежали своему 
сословию» [ 13 ]. в автопортретах М. Кантена де Латура, Ж,-
О. Фрагонара, Ж.-Б.-С. Шардена художники далеки от парадно­
аристократических масок героев своих произведений. Изящно и 
остроумно выстраивают они свои «скромные» роли. Без блеска, па­
фоса и изысканного антуража утверждается образ мастера, равного 
королям. Фрагонар, напряженно ссутулившийся над столом, во­
площает в своем облике сам момент открытия искусством Истины. 
В бедной простоте одежды, морщинистом лице, едкости взгляда 
маленьких глаз автопортретов Латура рождается образ ироничного, 
блестящего мастера, острота мысли и сила мастерства которого по­
зволяют ему быть судьей и зеркалом «спектакля жизни».

Тот уровень художнического самосознания и его общественного 
статуса, который позволял Латуру дерзить королю, утверждая, что 
«мой талант принадлежит мне», русской культуре XVIII века неве­
дом, как и автопортрет, исполненный самоуважения, правдивой 
фиксации своего индивидуального облика и взгляда на жизнь. 
Стремясь самоутвердиться, художник в России стремится создать 
репрезентативный вариант своего портрета. Таким образом, он пы­
тается приблизиться к власть имущим, доказать, что он не плебей и



C u l t u r a 61

не ремесленник, но в своем роде, своем кругу -  аристократ. Внут­
реннюю бесперспективность подобного подхода демонстрирует, 
наряду с бутафорными авторепрезентациями иностранцев Ротари и 
Монье, знаменитый портрет А.Ф. Кокоринова кисти 
Д.Г. Левицкого (1769-1770, ГРМ). Этот портрет Левицкого показа­
телен как распространение принципа презумпции портретности на 
«артиста» вообще. Художник достигает уже той степени профес­
сионального самоощущения и социального уважения мастерства, 
когда возможно запечатление облика другого художника, собрата 
по ремеслу. Но, виртуозно воспроизводя схему и едва ли не все ти­
пологические характеристики парадного портрета, пытаясь урав­
нять художника и аристократа, Левицкий не достигает репрезента­
тивной убедительности портретного образа Человека Искусства. 
Подобно тому, как сама трагическая судьба архитектора явила уто­
пизм намерения «слуги» подняться до аристократических кру­
гов [14].

Другой вариант изображения художника в портретной живописи 
России XVIII века -  определим его как «полупарадный» -  меняет 
знаки и эмблемы власти на атрибуты «знатнейших художеств». Ав­
топортрет Г.И. Скородумова (не ранее 1785, ГРМ) имеет вид аква­
рельного оригинала для живописного парадного портрета [15]: ху­
дожник изображен в полный рост, в нарядном костюме и парике, 
стоящим в зале Эрмитажа перед столом с гравировальными принад­
лежностями и книгами. Избыточная парадность снимается здесь 
раскованностью вольной позы и лаконичностью интерьера, заменой 
властных эмблем на атрибуты художества, и, наконец, самой из­
бранной техникой акварели. Однако и эта «полупарадность» не со­
общает автопортретному образу убедительности, он полон неприка­
янности и одиночества [16].

Русское искусство знает примеры мастерского владения формой 
театрального парадного портрета, не лишавшей художника зоркости 
и концептуальной широты [17]. Однако парадная саморепрезента- 
ция оказалась чужда русскому художнику.

Итак, ни чувство внутренней свободы, ни мятежность автопорт­
ретных образов «флорентийского музея», ни репрезентативность 
самопортретирования иностранных художников живших в России 
не оказали сильного влияния на русский автопортрет. Распростра­
нены в отечественном искусстве автопортреты, представляющие 
мастера скромным тружеником, знающим «свое место», не помыш­
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ляющим о сопоставлении с власть имущими. Иван Аргунов (1760-е, 
ГРМ), Семен Щедрин (1780-е, ГРМ), изображают себя «за заняти­
ем», пишут себя с атрибутами своего профессионального труда, 
выявляя свою причастность к ремесленному цеху. Но чаще худож­
ник не вводит в свое изображение символов «знатнейших худо­
жеств», а изображает себя как одного из тех, кого обычно пишет в 
своих портретах. Пишет себя как другого, себя не как собственное 
Я, не как лицо исключительное и особое, а как одно из «частных 
лиц».

Русский живописец этого времени словно не чувствует права за­
ниматься собой. Ни разу не обращались к автопортрету
B.J1. Боровиковский [18] и И.Я. Вишняков.

Трактовки собственных образов редко более индивидуальны, 
тонки, особы, нежели портреты иных «артистов». Так, автопортрет 
Д. Левицкого из Челябинской картинной галереи(ок. 1783-1785) и 
его портрет «боровиковской» кисти (1797, ГРМ) близки друг другу 
в характеристике образа и различимы лишь и некоторых компози­
ционных и технических частностях. Е.П. Чемесов гравирует свой 
автопортрет (1765, ГРМ) по оригиналу Ж.-Л. Девельи.

Большинство автопортретов долгое время считались портретами 
«других». Так, автопортрет И.II. Аргунова (1760-е, ГРМ) был и 
«Федором Аргуновым», и «Федотом Шубиным» и «Портретом не­
известного архитектора или скульптора». С таким же успехом аргу- 
новским автопортретом мог быть сочтен, например, аргуновский же 
портрет архитектора М.Н. Ветошникова (1787, ГТГ). Спорными 
остаются факты автопортретирования Г1.С. Дрожи на («Портрет мо­
лодого человека в голубом кафтане», 1775, ГТГ), М.И. Козловского 
(«Портрет неизвестного в профиль» 1788, ГТГ), Ф.С. Рокотова 
(«Неизвестный», 1757, ГТГ). Не менее красноречив пример со 
«Стариком, греющим руки у огня» кисти В.Л. Боровиковского, ко­
торый можно считать с равным успехом и автопортретом, и «лишь 
аллегорическим изображением зимы в образе крестьянина».

Не случайно также, что значительная часть автопортретов -  
портреты парные и групповые: Аргунов -  Аргунова, Левицкий -  
Левицкая, Камяженков с дочерью (ГРМ). Дается не фиксация само­
бытности именно этого творчества Я, а утверждение его в социуме. 
Портреты «с себя» нередко писаны для того или иного портретного 
ряда -  будь то портреты домочадцев или галерея «служителей» ше- 
реметевского дома.
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Показательны и автопортретные подписи. Решившись на авто- 
портретирование, русский художник не находит, тем не менее, воз­
можным закрепить на холсте свое жизнеописание, что имело мно­
говековую, начиная еще с Возрождения, традицию в автопортрете, и 
как делает это, например, немецкий мастер «второй руки» 
Ф.Г. Баризьен. (На реверсе его автопортрета с сыном в ГРМ читаем: 
«F.H. Barisien gebooreen 1724 den 13 Februari; F.G. Barisien, sein Sohn 
Geboren 1776 den 19 decern. Gemahlt 786.»). Самое дерзкое, на что 
отваживается в автопортрете XVIII столетия русский мастер, -  это 
подкрепление облика «артиста» вообще именем на картинной плос­
кости. Решившись на фиксацию собственного облика, портретист 
зачастую решается лишь на скрытую сигнатуру. И.П. ргунов в авто­
портрете скрывает монограмму в замысловато разложенных инст­
рументах своего труда, образующих «И.П.А.». В автопортрете из 
ГРМ П.Е. Чемесов, ставит не бросающуюся в глаза «марку» 
«П.Е.Ч. 1761». Неброское имя-подпись «Ф. Шбинъ» над плечом в 
автоизображении скульптора.

Характерна и сама риторическая модель подписи, в которой еще 
только идет поиск: как написать себя так, чтобы было очевидно, что 
это именно ты. Художник неизменно подчеркивал, что это «он сам, 
писанный им самим». «Скородумов. Гравер. Саморисовано с нату­
ры, в С.Петербурге». Или: «Е. Чемесовъ. Вырезанъ имъ самимъ. А 
рисованъ его приятелем I. Девелшем». Автопортрет в период ста­
новления художнического «Я »— это не столько «я пишу себя», 
сколько -  «написанный мною». И поэтому неизменна модель под­
писи -  «А. Антропов Писа 178(4?)» и «Argunoff pinxit» [19].

Пожалуй, шубинское «Ф. Ш убинъ»- кульминация авторского 
самоощущения эпохи, от которого так еще психологически далеко, 
но так близко хронологически до гордого личностного «Орест» Ки­
пренского или «Сам» Капитона Зеленцова.

В чем же причина того, что русский автопортрет XVIII века в 
подавляющем большинстве так и не приходит к воплощению инди­
видуального, характерного, особого конкретной личности художни­
ка?

Одна причина имеет общекультурный смысл: незавершенность 
процесса самосознания человеческой личности в России того вре­
мени, предопределенная умонастроением всей эпохи, провозгла­
сившей примат общественного над частноиндивидуальным.
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С другой стороны, здесь играет немалую роль сословная тра­
диция в портретописи того времени. Редко встречаются «на выс­
шем портретном уровне» изображения представителей низших 
сословий. Сословная удаленность художника от высших ступеней 
табели о рангах, действовавшей в XVIII столетии, безусловно, 
влияла на редкость автопортрета (в нем изображен художник!).

Так же сказывается и специфика русской портретной живописи 
в целом. Глубинная восточно-христианская традиция иконопочи- 
тания определяет особенность национальной портретной школы и 
приоритет портретного жанра в культуре России вообще. 
Д. Сарабьянов пишет: «лик, превращаясь в лицо, хранил память о 
личности как божественной ипостаси -  той личности, которую 
земной индивидуальности предстояло почитать за образец» [20]. 
Именно этот приоритет личностного начала над индивидуальным, 
преимущественный интерес к Лицу человеческому знаменовал 
путь русской живописи к изображению реального человека в ре­
альном пространстве и конкретном времени -  к портрету. Путь не 
парсуны, воздействовавшей на зрителя, «подавляя его официаль­
ной значительностью представленного человека», не акцентиро­
вавшей его лицо, а «персонной» живописи. Человек в отечествен­
ном портрете XVIII века чаще всего выступает как носитель обще­
го -  типологического и как бы внеположенного по отношению к 
художнику. Это касается не только рядовых портретистов, но и 
Рокотова, Левицкого, Боровиковского. В творчестве последнего 
наиболее наглядно выступает внеиндивидуальное чувство, кото­
рым живут персонажи портретов. Поэтому так сложно в русском 
искусстве утверждается авто портретное видение, направленное на 
воплощение конкретной творческой индивидуальности, выявление 
ее душевного психологизма — на индивидуализированное прелом­
лении личности.

Другая причина неразвитости автопортрета на раннем этапе ис­
тории новой русской живописи заключается в общественном ста­
тусе художника и особенностях его социального самочувствия. 
Русский живописец в XVIII веке -  как правило, выходец из демо­
кратических слоев общества, часто даж е из крепостного крестьян­
ства -  все еще несет на себе отпечаток средневековой концепции 
личности: корпоративной, не выявленной в своих индивидуальных 
устремлениях, далекой от идеи самовыражения.
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Также на становление автопортрета влияет и сложившееся в 
русской эстетической мысли этого времени представление о том, 
что художник «обязан осознать свою высокую нравственно­
просветительскую миссию, отдать себе отчет в том, за какое важ­
ное дело он берется» [21]. А поскольку «творец всегда изобража­
ется в творении, и часто против воли своей», отчетливо ставится 
вопрос о праве данного человека выступать в качестве создателя 
произведения [22]. Видимо, в какой то мере, на развитие русского 
автопортрета сказалась и высота общественной планки этого «пра­
ва» объективировать свой облик.

Однако на фоне этой общей неготовности общества, искусства, 
художника к автопортрету, русская художественная культура об­
ладает поистине уникальными автопортретными памятниками. 
«Напольный гетман» И. Никитина (1720-е, ГРМ), матвеевский 
портрет с женой (1729, ГРМ), автопор­
треты Д. Левицкого (ок. 1785, Челябинск) и А. Р окотова- в каж­
дом из этих произведений (с разной степенью вероятности) иссле­
дователи склонны были видеть автопортрет.

Небесспорна атрибуция автопортрета Д. Левицкого. Проведен­
ный С.О. Андросовым анализ жизни и творчества И. Никитина, 
иконографии «Напольного гетмана», дал возможность высказать 
предположение, что портрет является автопортретом мастера [23]. 
И напротив, существует гипотеза Н.М. Молевой, предлагающая 
увидеть в «Автопортрете с женой» Андрея Матвеева принцессу 
Анну Леопольдовну с ее женихом Антоном Ульрихом Браун­
швейгским [24]. Однако показательно, что именно эти произведе­
ния -  исключительные, перспективные явления в русской художе­
ственной культуре XVIII века.

А.Матвеев в «Автопортрете с женой» воплощает целостный, 
поэтический образ. В каноническую схему двойного портрета 
Матвеев вводит и сложность, и непосредственность чувства. Ху­
дожнику удалось передать почти неуловимую вибрацию душевно­
го состояния и сложность цвета, таяние контуров, стремительность 
жидких мазков выражают динамику настроения. В этом смысле, 
как часто отмечают исследователи, «Автопортрет с женой» содер­
жит в себе зерно будущего развития линии русского интимного 
портрета. Но портрет А. Матвеева это и первый опыт отечествен­
ного искусства художнического представления себя в творчестве. 
II что уникально и, одновременно, характерно для современной
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ему культуры, -  в двуединстве лиц. Супруги не похожи друг на 
друга, но удивительно близки: плавность черт ее лица, восполнены 
определенностью и характерностью его, ее мягкая кисть в его уве­
ренной руке. Художник будто выдвигает фигуру супруги вперед: 
ограждает, созидает, определяет, представляет ее как некое произ­
ведение искусства. Появляющийся из глубины фона мастер словно 
демонстрирует свое самое заветное произведение. Г.В. Ельшевская 
пишет о работе А. Матвеева: «художник показал своих героев, не 
рассказав о них» [25]. Не раскрыв психологического рисунка ха­
рактеров пары Матвеев воплотил суть творческое ощущение себя 
художником в браке, и шире, в мире.

«Напольный гетман» И. Никитина это первый опыт русской 
живописи того противоречивого самосознания человека, которое 
пронзает мироощущение Нового времени, проникает в кровь и 
плоть европейской культуры. С одной стороны, человек мал и 
слаб, его знание и понимание мира ничтожно. Но есть и другая 
сторона антиномии: человек -  властелин мира, он есть совершен­
нейшее существо, он слаб, но, уже сознавая свою слабость, он зна­
чителен. «Величие человека тем и велико, что он сознает свое ни­
чтожество» (Паскаль). Эта антиномия открылась и явилась топи­
кой уже европейского XVII века. В ответ на нее, портрет Барокко 
разворачивается как создание «портретной маски» -  моральной, 
социальной -  которая «воспринималась не как обманчивая личи­
на,... являлась как бы излучением сущности человека» [26]. В 
XVIII веке «формы окостеневают; маска отрывается от человека», 
порождая такие формы портрета, как театральный и мифологиче­
ский. Портрет Никитина вступает в контраст с «оптимистическим» 
настроением других портретных персонажей той поры, его отли­
чает психологизм, интимный характер образа, незавершенность 
(кажущаяся?), эмоциональность. В мужественном, несколько 
мрачном обветренном лице с темными глазами, в широких скулах, 
напряженных чертах лица чувствуется сильная и благородная на­
тура, человек большой духовной энергии, твердой воли, ясного 
ума. Здесь разворачивается проблематика портрета XVII века: 
«сила людей этой эпохи заключалась в том, что, сознавая свою 
двойственность, они переносят ее с мужеством» [27].

Отечественные портретисты не достигают той глубины и цело­
стности индивидуального прочтения человеческой личности и ин­
дивидуальной жизни этой неповторимой личности, которую несут
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портреты Рембрандта, Веласкеса. Если в своих лучших автопорт­
ретах Рембрандт, заостряя индивидуальные черты, не ищет особо­
го, а идет к постижению основополагающего человеческого, а 
«Рубенс даже не задается целью угадать «естественного челове­
ка», таящегося за маской придворного», даже в автопортретах [28], 
то Никитин драматично обнажает противоречие своей эпохи, а 
может быть и собственной судьбы.

Левицкий в своем портретном творчестве соединяет типичное 
и конкретное, обобщающую нравственную оценку личности и ин­
дивидуальный поход, что позволило ему, например, в портрете 
Дидро создать образ -  живописный символ Просвещения, идеал 
личности эпохи. Автопортрет Левицкого -  немолодое, усталое 
лицо, седина в волосах, тревожный взгляд. Композиционно авто­
портрет (как ни странно -  в связи с жанровыми особенностями их 
создания) очень близок к портрету Дидро: то же движение торса, 
изгиб шеи, поворот головы, но между ними -  пропасть. За внешне 
«классической» позой, стремящейся подчеркнуть достоинство, 
волю, ум, автопортретная точка зрения дает возможность проник­
нуть в суть: барочную неприкаянность, подвижность самосозна­
ния, разламывающую образ, создающую ощущение незавершен­
ности и незавершаемости полотна в бесконечных колебаниях: «Я 
царь, я раб, я червь, я бог».

«Напольный гетман» Никитина, матвеевский портрет с женой, 
автопортреты Левицкого и Рокотова являются для русской культу­
ры тем «местом разрешения мировоззренческих задач метафизики 
личности отражения в конечном куске полотна бесконечного про­
цесса становления личности» [29], которое занимают в европей­
ском искусстве портретные произведения Рембрандта и Веласкеса. 
Более того, сплавление в них сущностных черт портрета Барокко с 
задачами века XVIII, характерное для русской культуры этого сто­
летия в целом, в силу автопортретной рефлективности дает осо­
бую остроту видения. Автопортретный взгляд обнажает процессы 
«смешения барокко и классицизма», полистиличность отечествен­
ного искусства XVIII столетия, которые, как показал Д.С. Лихачев, 
и создавали благоприятные условия «для дальнейшего роста в нем 
индивидуального начала» [30].

Показательно и то, что неравномерность развития автопортрета 
и необязательность его активного присутствия в живописи кон­
кретного художника или целого культурно-исторического перио­
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да, присущая феномену автопортрета в целом, в русской культуре 
усиливается. В отечественном искусстве особенно явно несовпа­
дение во многих случаях высших достижений автопортрета с ка­
чественным уровнем современной ему живописи, противоречи­
вость становления жанра. Если в Европе к XVIII веку существова­
ла многовековая практика автопортретирования, традиция испол­
нения автопортретов на заказ, была основана уникальная галерея 
автопортретов во Флоренции, то в русской культуре наблюдается 
локальный по времени, насыщенный этап, когда на фоне неразви­
тости и даже редкости этого вида портрета, присутствуют авто­
портретные произведения -  шедевры, ключевые для европейского 
художественного сознания в целом. И тем четче в становлении 
русского автопортрета прослеживаются процессы самоопределе­
ния, самоузнания нововременного Человека и Художника.
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Л.Б. Капустина 
АРХИПЕЛАГИ СОВРЕМЕННОЙ ПОЭЗИИ 

ТЕАТР УСКОЛЬЗАЮЩИХ ФОРМ
Недалек тот час, когда рука привычным движением по­

ставит на полку любимых книг томик пьес Клима. Пока же, 
в ожидании часа своего публичного признания, эти удиви­
тельные образчики современной поэтики архивированы на


