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Композиции Поля Делароша из собрания  
Анатолия Демидова и их значение  
для русских художников XIX века

Поль Деларош (1797‒1856) при жизни достиг самого почетного положения во Фран-
цузской академии и был чрезвычайно знаменит по всей Европе, включая Россию, и 
среди культурной и политической элиты, и среди широкой публики. А в XX в. он был 
забыт глубже, чем многие другие академические мастера. Только в последней четверти 
этого столетия интерес к Деларошу возникает вновь, в значительной степени благода-
ря случайному стечению обстоятельств, в центре которого оказывается его картина 
«Казнь Джейн Грей» (1833. Холст, масло. 246 х 297. Национальная галерея, Лондон). 
В 1973 г. куратор галереи Тейт, работающий над книгой о Джоне Мартине, английском 
современнике Делароша, нашел в фондах галереи забытый холст Мартина «Гибель 
Помпеи и Геркуланума»: он был свернут в один рулон с полотном «Казнь Джейн Грей», 
которое также считали утраченным [25, p. 17]. 

C тех пор как через два года после этого картина Делароша была выставлена в лон-
донской Национальной галерее, она стала одним из самых популярных ее экспонатов 
[26]. К творчеству Делароша не только возвратилась зрительская любовь. Начиная с 
1980-х гг., благодаря трудам Стивена Бэнна [20; 21; 23; 25], оно вошло в предметную 
область междисциплинарного дискурса, сосредоточенного на вопросах развития 
исторического сознания и новых форм репрезентации истории в европейской куль-
туре XIX в. Принимая во внимание огромный авторитет Делароша в интернациональ-
ной художественной среде XIX столетия, Бэнн обращался и к изучению рецепции его 
творчества за пределами Франции [22; см. также 18]. Однако до сих пор не появлялось 
публикаций, посвященных значению Делароша для русских художников. Настоящая 
статья призвана отчасти восполнить этот пробел. Моя задача заключается, во-первых, 
в том, чтобы наметить основное направление исследования того отклика, который ху-
дожественные достижения Делароша нашли в русском искусстве XIX в., а во-вторых, в 
том, чтобы проанализировать несколько конкретных примеров этого отклика.

«Казнь Джейн Грей» Делароша была выставлена в парижском Салоне 1834 г. однов-
ременно с «Последним днем Помпеи»1 Карла Брюллова. В связи с этим в русской прессе 

1	  Живописный призрак гибели Помпеи как будто преследовал «Казнь Джейн Грей»: сначала сов-
местное экспонирование с шедевром Брюллова, потом соседство в одном рулоне с полотном Мартина 
«Гибель Помпеи». 
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появилось одно из самых ранних упоминаний Делароша в журнале «Библиотека для 
чтения». Здесь обзор Салона пронизан обидой на то, что французские критики явно 
предпочли французских художников русскому, которого «Разругали! Разругали впрах!» 
[5, c. 50]. О Делароше сказано больше, чем о других живописцах, включая самого Брюл-
лова, и при этом с наибольшей неприязнью. Деларош представлен и главным конкурен-
том, и творческой противоположностью Брюллова: по мнению русского обозревателя, 
посредственному Деларошу несправедливо достался тот успех, который должен был 
обрести гениальный Брюллов. Хотя автор обзора иронизирует над свойством живопи-
си Делароша нравиться широкой публике, в русской культуре это свойство с беспреце-
дентным размахом продемонстрировало именно искусство Брюллова, вызвав «Послед-
ним днем Помпеи» поистине всенародную любовь. Но способность располагать к себе 
зрителя по-разному проявлялась в живописи Делароша и Брюллова. Хотя впоследствии 
Александр Бенуа окрестил Брюллова «русским Деларошем» [2, c. 135], на мой взгляд, 
Брюллов остался невосприимчив к главному достижению французского мастера — со-
зданной им новой концепции исторической картины2. 

Одним из первых и самых щедрых покровителей Делароша в Европе был Анатолий 
Николаевич Демидов (1812‒1870), который мало интересовался русским искусством, но 
покровительствовал Брюллову. Как известно, именно по заказу Демидова Брюллов напи-
сал «Последний день Помпеи». Эжен Делакруа как-то сравнил Делароша с боярином [20, 
p. 179], намекая на особое благоволение к нему сказочно богатого русского барина и выра-
зив презрение одновременно к ним обоим, хотя Демидов охотно покупал и работы Делак-
руа [19, p. 14–15]. Главным произведением Делароша в коллекции Демидова была «Казнь 
Джейн Грей», занимавшая почетное место в экспозиции его живописного собрания на 
вилле Сан-Донато близ Флоренции. Демидов купил эту картину сразу же, как только она 
была завершена в 1833 г. [25, p. 102]3. В 1832 г. он приобрел акварельный эскиз Делароша 
к картине «Смерть герцога де Гиза» (1832. Бумага, акварель. 14 × 25. Собрание Уоллеса, 
Лондон) [25, p. 100]4. Коллекция Демидова включала также несколько авторских версий 
различных картин Делароша в основном на сюжеты из английской истории [19, p. 47]. 

С легкой руки Бенуа в российском искусствоведении на протяжении XX в. и с неко-
торыми поправками вплоть до наших дней редкие и краткие упоминания о знакомст-
ве русских художников с произведениями Делароша подчиняются двум главным тен-
денциям: оценивать творчество Делароша в самом общем и поверхностном ключе как 
продукт французского академизма и в соответствии с этим недооценивать степень и 
специфику его воздействия на русское искусство XIX в., особенно на живопись неко-
торых передвижников, не безусловно академическую по своему характеру. 

2	  Существует предположение, что картину «Смерть Инессы де Кастро» (ГТГ) Брюллов создал в 
том же 1834 г. под впечатлением от «Казни Джейн Грей» [1, c. 8]. Если действительно было так, это не 
только не отменяет, но даже подчеркивает принципиальное различие между этими композициями в 
трактовке исторической темы.
3	  По другим источникам, Демидов купил «Казнь Джейн Грей» в 1834 г. [19, p. 12]. 
4	  Окончательный вариант картины «Убийство герцога де Гиза» (1834. Музей Конде, Шантийи), 
только слегка отличается от двух эскизов (один — в коллекции Уоллеса, другой, 1830 г., — в Музее 
Фабра, Монпелье).  
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Помимо того что главным подражателем Делароша в России Бенуа считал Брюлло-
ва, вот что он еще писал по этому поводу: «Историческое значение Брюллова и Бруни 
для русского искусства заключается в том же, в чем заключается историческое значе-
ние Энгра и Делароша для Франции <…> А именно в том, что они влили новую кровь 
в истощенный, засохший было на классической рутине академизм и тем продолжили 
искусственно его существование на многие годы» [2, c. 128]. 

Между тем еще до Бенуа в русской художественной критике внятно прозвучало дру-
гое весомое мнение относительно Делароша и его влияния на отечественных худож-
ников. Большим почитателем Делароша был Владимир Стасов, что не само собой раз-
умеется, учитывая его антиакадемическую позицию и приверженность реалистической 
идеологии. Вероятно, увлечение Деларошем возникло у Стасова в начале его карьеры, 
когда с 1851 г. он несколько лет служил секретарем и консультантом по художествен-
ным вопросам у Анатолия Демидова, выполняя также обязанности библиотекаря на его 
вилле Сан-Донато. О Делароше Стасов многократно упоминал в своих статьях и назы-
вал его «одним из самых передовых художников Франции и Европы» [12, c. 346]. В от-
личие от Бенуа Стасов трактовал Делароша в границах не столько академизма, сколько 
современного историзма5. Стасов писал: «Деларош <…> обладал таким качеством, ко-
торого не было у других его товарищей: это — историческим духом общего, истори-
ческим постижением событий и людей <…> Выбор сюжета, характеристика времени, 
психологическое выражение, впечатление местности, внешнего антуража так верны и 
метки…» [15, c. 540]. Заметим, что ракурс — историзм, — в котором живопись Деларо-
ша вызывает у Стасова интерес и даже восхищение, соответствует приоритетам совре-
менных наиболее влиятельных исследователей творчества Делароша [20; 21; 22; 23; 25].   

В отличие от Бенуа Стасов не обнаруживал «русского Делароша» ни в Брюллове, 
ни в художниках поколения Брюллова. В  1863  г., то есть более чем через десять лет 
после смерти Брюллова, Стасов говорил о Делароше как о мастере, которому никто 
в России «даже издали не пытался подражать» [14, c. 94]. Но под конец жизни Стасов 
подытожил: «Деларош пользовался великою славою и любовью в России между всеми 
нашими художниками. По какой-то странности, столько же удивительной, сколько и 
почетной для нас, Поля Делароша любили гораздо больше у нас в России, чем в самой 
Франции» [16, c. 93]. Стасов имел в виду русских живописцев исторического жанра 
постбрюлловского поколения, включая передвижников. 

Пик влияния Делароша в России пришелся, действительно, на 1860–1870-е гг., когда 
во Франции его триумф закончился. В настоящей статье я сосредоточусь на анализе 
одного случая этого влияния, который ускользнул даже от внимания Стасова, всегда 
готового подметить отклик на Делароша в русском искусстве. Речь пойдет об отголо-
сках «Убийства герцога де Гиза» Делароша в двух произведениях Федора Андреевича 
Бронникова (1827–1902)6: в работе «Мозаичисты перед судом трех в Венеции во вто-
рой половине XVI века» (ок. 1866. Бумага на холсте, масло. 25,5 × 37,5. Художественный 

5	  Бесспорно, историзм совместим с академизмом, но акценты тут можно расставлять по-разному.
6	  О Бронникове см.: [3; 4; 8; 7; 9]. 
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музей им. А. Н. Радищева, Саратов)7 и картине «Художники в приемной богача» (1876. 
Холст, масло. 70 х 100. М. н.)8.

Надо подчеркнуть, что Бронников жил в основном за границей, был одним из самых 
европеизированных русских художников постбрюлловского поколения и отличался 
заметной восприимчивостью к веяниям современной французской салонной живопи-
си. Что касается работ Делароша, в середине XIX в. они были уже широко известны в 
Европе, включая Россию, по многочисленным гравированным и фотографическим ре-
продукциям, активно производимым и распространяемым фирмой Адольфа Гупиля, 
магната европейского бизнеса, связанного с продажей современных художественных 
произведений и репродукций с них. Деларош был деловым фаворитом Гупиля и самым 
репродуцируемым живописцем своего поколения. 

На мой взгляд, влияние «Убийства герцога де Гиза» Делароша очевидно в композици-
онной схеме «Мозаичистов перед судом трех» Бронникова. В интерьере, размеченном 
геометрическими очертаниями проемов, мебели и рисунка каменного пола, действие 
разворачивается вблизи и вдоль переднего края сцены. С  одной ее стороны толпится 
группа взволнованных персонажей, с другой ее стороны доминирует неподвижное тело, 
распростертое на полу. Бронников зеркально повторяет схему, примененную Деларо-
шем. Однако дальше этого дело не идет. Бронников, как до него Брюллов, здесь не про-
являет интереса ни к вещественным историческим деталям (интерьер намечен в общих 
чертах, без подробностей, которые любил Деларош), ни — что важнее — к тому новому 
приему повествования, который вводит и оттачивает Деларош и который становится од-
ним из основных принципов исторической картины нового типа. По своей нарративной 
структуре работа Бронникова совершенно традиционна. Он рассказывает о том, что об-
виняемые венецианской инквизицией потрясены зрелищем человека, который уже стал 
ее жертвой, доведенный пытками то ли до бессознательного состояния, то ли до смер-
ти. Иными словами, внимание и персонажей композиции Бронникова, и, вслед за ними, 
зрителей сосредоточено на самом страшном и главном — на мысли о человеческой смер-
ти и ее близости. Деларош в «Убийстве герцога де Гиза», напротив, переключает внима-
ние и персонажей, и зрителей со страшного и главного на обыденное и второстепенное 
так, что и убийство предстает в будничном свете. Деларош рассказывает не столько о 
самом убийстве, сколько о мелкой суете убийц, отвернувшихся и дистанцировавшихся 
от своей жертвы. По удачному наблюдению одного анонимного обозревателя Салона 
1835 г., где была выставлена картина Делароша, он изображает, как «бледный и дрожа-
щий, король [Генрих III] отодвигает гобелен и появляется на пороге. Его неуверенные и 
безжизненные глаза трусливо обращены к убийцам, вопрошая, небезопасно ли входить 
в залу, мертв ли Гиз» [24, p. 71]. Этот нарративный прием Делароша сообщает компози-
ции на исторический сюжет характер бытовой сцены. Тому же способствует и малый 

7	  Известен и другой авторский вариант на этот сюжет (1866. Шадринский краеведческий музей, 
Курганская область).
8	  Известен эскиз к этой картине, отличающийся от нее в отдельных существенных мотивах 
(1876. Вольский краеведческий музей). Федор Булгаков указывает, что сама картина Бронникова на-
ходилась в собственности Сергея Третьякова, но датирует ее 1878 г. — или это опечатка, или имеется 
в виду авторское повторение композиции 1876 г. [4, c. 63]. 
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формат, который Деларош вводит в моду в трактовке исторической тематики. Новая 
историческая картина вырастает из скрещивания исторической живописи и бытового 
жанра. Стасов писал об этом эксперименте французов: «Никто глубже их не вникает 
в историю»; «Немецкий художественный филистер Пехт упрекает их в том, что у них 
“еще больше, чем у немцев, царствует смешение истории и жанра”; но он не понимает, 
несчастный, что в этом-то именно главная заслуга французов…» [13, c. 560]. 

Более позднее произведение Бронникова «Художники в приемной богача» показы-
вает, что нарративная концепция «Убийства герцога де Гиза» была им все-таки освоена, 
но в границах не исторической, а жанровой живописи. Здесь, вместо распластанного 
в зале суда трупа, в богатой комнате, обстановку которой Бронников передает со все-
ми подробностями, красуется изящная курильница/жаровня, которая при известной 
игре воображения может напомнить о жертвеннике. Художников не встречает тот, 
ради кого они пришли,  — хозяин-меценат. То есть интригу задает отсутствие взаи-
модействия между двумя сторонами, которые по сюжету должны взаимодействовать. 
В работе Бронникова это взаимодействие переведено и вовсе в план предполагаемого/
ожидаемого. В «Убийстве герцога де Гиза» Делароша это взаимодействие решительно 
прервано, убийцы и заказчик убийства король Генрих  III отстранены от убитого не 
только в пространстве, но и психологически.

Частичное восприятие Бронниковым художественных инноваций Делароша, осу-
ществившееся в картине «Художники в приемной богача», выделяет эту работу среди 
и исторических, и бытовых композиций русского мастера. Это произведение Брон-
никова было показано на пятой Передвижной выставке 1876 г. и имело успех у ши-
рокого круга зрителей и критиков, в том числе и тех, которые, как Стасов, не были 
почитателями Бронникова, будучи поклонниками передвижников. Примечательно, 
что в Товарищество Бронников был принят годом раннее, в 1875 г., отнюдь не подав-
ляющим большинством голосов его членов9. Дело в том, что Бронников был не просто 
выходцем из академической школы (как и многие передвижники), но имел репутацию 
живописца академического по духу, олицетворяющего современную Академию, и как 
таковой отличался от большинства передвижников. Можно сказать, что «Художники 
в приемной богача» триумфально ознаменовали союз Бронникова с передвижниками. 
А иными словами, уроки Делароша сказались в творчестве Бронникова тогда, когда он 
сблизился с передвижниками. 

Случай Бронникова — это пример далеко не самого плодотворного постижения 
Делароша в русском искусстве XIX в.10. Но этот случай дает ясное понятие о том на-
правлении, в котором перспективно исследовать русский отклик на Делароша, — это 
направление от поколения Брюллова к следующему поколению и от образцового ака-
демизма к искусству круга передвижников, не безусловно ассоциирующемуся с Акаде-
мией. Это первое мое заключительное соображение в настоящей статье. Второе каса-
ется специфики картины Бронникова «Художники в приемной богача». 

9	  Бронников получил лишь 11 голосов из 18 возможных [17, c. 126].
10	  О более ярких примерах см. мою статью: Чернышева М. А. Законченная картина как концепту-
альный черновик. К вопросу о генезисе исторического жанра в русском искусстве (в печати).
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В отзывах на Передвижную выставку 1876  г. многие критики не только хвалили 
«Художников в приемной богача» Бронникова, но и подчеркивали необычность этого 
произведения. Вот несколько примеров. В «Санкт-Петербургских ведомостях» Андрей 
Сомов, высоко оценивая эту картину, подытоживал: «Жаль только, что художник не 
довольно ясно выразил, зачем и к кому пришли художники»  [11]. Репортер «Петер-
бургского листка» замечал: «Не видно никакого содержания…» [10]. Обозреватель «Го-
лоса» вторил: «Но мы хорошенько не понимаем сюжета <…> Что же хотел сказать сво-
ей картиною г. Бронников?» [6]. Смысл этих в общем-то верных наблюдений сводится 
к тому, что работа Бронникова не является тем, что русские критики называли «харак-
теристической сценой» (то есть сценой с любопытными, примечательными типажами 
и действием-анекдотом) и что составляло основу традиции бытового жанра. Иначе 
говоря, Бронников не рассказывает в этой картине не только ничего особенного, но 
в сущности ничего. Он изображает отсутствие действия при его возможности и даже 
ожидаемости. Я вижу в этой особенности «Художников в приемной богача» не слу-
чайную и прихотливую странность, а реализацию модернизированного нарративно-
го приема Делароша. Творческая рефлексия Бронникова по поводу «Убийства герцога 
де Гиза» привела к важному и интересному результату: так и не создав новой истори-
ческой картины по модели Делароша, Бронников создал новую картину на современ-
ный сюжет, которая так же, как изобретение Делароша, не вписывалась безусловно в 
старую систему жанров. В середине 1870-х гг. подобная картина из современной жизни 
была непривычна в России.  
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Аннотация. Главным достижением Поля Делароша было создание исторической картины нового 
типа, основанной на скрещивании принципов исторической и бытовой живописи. Хотя авторитет 
Делароша в международной художественной среде XIX в. был огромен, вопрос о его значении для 
русских художников до сих пор не становился предметом специального исследования. Настоящая 
статья призвана отчасти восполнить этот пробел. Вопреки мнению Александра Бенуа, что «русским 
Деларошем» был Карл Брюллов, автор поддерживает представление Владимира Стасова о том, что 
наибольшее влияние Делароша сказалось в русском искусстве после Брюллова. В центре внимания 
автора — не самый яркий, но примечательный случай освоения художественного опыта Делароша 
Федором Бронниковым. В статье показано, что успешное постижение инноваций Делароша обнару-
живается в живописи Бронникова не на исторические темы, а на сюжеты из современной повседнев-
ности. Иначе говоря, под влиянием Делароша Бронников создает не историческую, а бытовую кар-
тину нового типа, которая так же, как изобретение Делароша, не вписывалась безусловно в старую 
систему жанров. Эти наблюдения помогают по-новому взглянуть и на диапазон значения Делароша 
для развития искусства XIX в., и на творчество Бронникова.

Ключевые слова: Поль Деларош; Федор Бронников; Карл Брюллов; историческая картина нового 
типа; жанровая картина нового типа.
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Russian artists still remains unexplored. This article is intended to partially fill that gap. Contrary to the 
opinion of Alexander Benois, that Karl Bryullov was the “Russian Delaroche”, the author supports Vladimir 
Stasov’s idea that Delaroche’s greatest impact on Russian art was felt after Bryullov had passed away. The 
focus of the article is the remarkable case of mastering Delaroche’s artistic practice by Fyodor Bronnikov. The 
author demonstrates that the successful grasp of Delaroche’s artistic innovations is found not in Bronnikov’s 
paintings on historical subjects but in his scenes from the everyday life. Influenced by Delaroche, Bronnikov 
created a new type of genre painting that would not fit with the traditional system of genres.
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Allard S. Quelques réflexions sur Paul Delaroche et son influence en Europe. Les artistes étrangers à Paris: 
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