
413Мировое искусство XX–XXI веков

УДК: 7.036”189”
ББК: 85.103(3)
А43
DOI: 10.18688/aa200–3–36

И. А. Доронченков

На границе модернизма: зарубежные  
художественные выставки в России 
1890-х годов

1890-е годы были временем, когда художественная жизнь всё более приобретала 
международный характер. Продолжались всемирные выставки, интернационализировалась 
деятельность коммерческих галерей. Международность была неотъемлемым качеством 
новой экспозиционной модели  —   сецессиона  —   относительно небольшой элитарной 
выставки, которая отличалась от  мегаэкспозиций салонов, как бутик от  гипермаркета. 
В то же время в европейских столицах проходили крупные экспозиции, представлявшие 
различные национальные школы.

Именно в это время, между 1891 и 1901 гг., в Петербурге и Москве состоялось почти 
два десятка масштабных выставок зарубежного искусства 1. Ни  до, ни  после русская 
художественная жизнь не  знала ничего подобного. Интернациональный контекст, 
в большой степени сформированный этими выставками, был совершенно необходим для 
самоопределения мирискуснической тенденции и русского модернизма в целом 2. Именно 
зарубежные выставки, организованные в последней трети 1890-х гг. Сергеем Дягилевым 
как альтернатива «мейнстримному» образу западного искусства, сыграли важнейшую 
роль в конструировании ранним русским модернизмом своей программы действий.

Экспозиции, включавшие сотни произведений искусства, не могли состояться без 
государственной поддержки, и зачастую их следует рассматривать как символический 
инструмент международной политики. Так, в  1891 г. с  апреля по  октябрь в  Москве 
проходила Французская художественно-промышленная выставка, сокращённая версия 
французского национального отдела Всемирной экспозиции 1889 г. Она символическим 
образом закрепляла формирование франко-русского военно-политического альянса, 
направленного против Германской империи и  Тройственного союза. Не  случайно 

1  Начало изучению этого вопроса положил Г. Ю.  Стернин в  главе 3 своей монографии 
«Художественная жизнь России на рубеже XIX–XX веков» (1970) [16]. Выставки зарубежного искусства 
1890-х гг. в нашей стране рассматривались в трудах А. В. Толстого, Т. Д. Мухиной, Е. И. Столбовой, 
М.  Вереншёлль  и  др. Однако их детальное и  комплексное изучение все ещё представляет собой 
нерешённую исследовательскую задачу.
2  Под «модернизмом» я  понимаю фигуративные течения сецессионистского толка, ядром 
которых были выставочное объединение «Мир искусства» и некоторые художники с «абрамцевской» 
родословной. Ср. различение aesthetic modernism и avant-gardism у Р. Дженсена [18, р. 10, 280].
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именно во  время работы выставки состоялся широко освещавшийся прессой визит 
французской эскадры в Кронштадт 3.

В  павильонах на  Ходынском поле были продемонстрированы достижения 
французской индустрии, образования, медицины и  т.д. В  шестнадцати больших 
помещениях располагалось почти семьсот произведений, представлявших 
французское искусство в диапазоне от столпов Салона до натуралистов. Значительная 
часть русской критики восприняла сравнение с  главной художественной школой 
мира оптимистически  —   наши соотечественники отмечали высокий уровень своих 
художников. В  немалой степени оценки программировались прочно укоренённым 
стереотипом: французское искусство мастеровито, но  поверхностно, в  то  время как 
русское гораздо менее изощрённо, зато душевно и лирично. Техничность французского 
искусства связывалась с коммерциализацией парижского художественного мира, где 
страдающие от  жёсткой конкуренции художники вынуждены воспроизводить раз 
принесшие им успех приёмы и мотивы. Настоящим культурным шоком для русской 
публики и критики стало обилие ню на полотнах французов —  отечественный зритель 
оказался к этому совершенно не готов.

Казалось  бы, столь обширная экспозиция должна была включать некоторое число 
произведений импрессионистов, но  никто из  них в  Россию не  попал, хотя отзвуки 
импрессионистической манеры можно было найти в картинах Альбера Обле, Альфреда 
Ролля и  др. Несмотря на  это, именно после выставки 1891 г. из  среды монархистов-
охранителей раздались алармистские призывы противостоять надвигающейся на Россию 
«грозе» импрессионизма  —   новый художественный язык рассматривался теперь 
различными силами как «французский импорт» и угроза культурным основам нации [4].

Следующая французская выставка также шла в кильватере важнейшего политиче-
ского события. Она открылась в русской столице через два месяца после триумфаль-
ного визита Николая II в Париж в октябре 1896 г.4 Не случайно после выставки к го-
сударственным наградам России были представлены её французские организаторы, 
в том числе глава Салона Марсова поля Пьер Пюви де Шаванн к ордену Св. Станислава  
2-й степени со  звездой, а  значившийся в  наградных документах как «отставной по-
ручик запаса 29-го французского артиллерийского полка» маршан Жозеф Бернхейм-
Жён —  к ордену Св. Станислава 3-й степени 5.

В  отборе произведений секретарь Общества поощрения художеств Николай Собко 
опирался на поддержку глав Салона Елисейских полей Эдуарда Детая, Салона Марсова 
поля Пьера Пюви де  Шаванна и  чиновников Министерства просвещения и  изящных 
искусств. Естественно, как и в прошлый раз, основу выставки составили произведения, 
показанные накануне в двух главных салонах Парижа. Русская пресса отмечала разно-
образие художественных движений в искусстве Франции, которое адекватно отражает 
оптимистичную и «нервную» природу нации, а также помогает познакомиться с обликом 
страны —  для значительной части публики и критиков выставки зарубежного искусства 

3  О выставке и её русских контекстах см.: [6].
4  С 26 декабря 1896 г. по 26 января 1897 г. выставка была открыта в московском Историческом музее.
5  ЦГИА СПб. Ф. 448. Оп. 1. Ед. хр. 1039. Л. 59–60.
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служили чем-то вроде фильмов National Geographic. Эта глубоко укоренившаяся привыч-
ка видеть в искусстве «адекватное» отражение действительности и требовать сюжетного 
рассказа не позволяла значительной части отечественной критики понять даже те реали-
стические произведения, которые ускользали от привычных нашим соотечественникам 
моделей восприятия, например «Падающие тени» Эмиля Фриана (1891. Музей д’Орсэ). 
Нечего и говорить, что работы французских символистов Жоржа Девалье, Люсьена Ле-
ви-Дюрмёра и др. были встречены в лучшем случае недоумением, если не издёвкой —  их 
картины клеймились как «декадентские»: понятие, столь же неотчётливое, сколь часто 
применяемое русской критикой 1890-х гг. 6.

Именно здесь наша публика впервые увидела импрессионистов, а  император  —   
хотя  бы теоретически  —   получил возможность их приобрести. Купленные Никола-
ем II для личной коллекции полотна Франсуа Фламенга «Наполеон I и король Римский 
в Сен-Клу в 1811 г.» (1896) и Жюля Лефевра «Мария Магдалина в гроте» (1876, оба —  
ГЭ, Санкт-Петербург) висели на той же стене выставочного зала, что и «Стог на сол-
нце» Клода Моне (1890–1891, Кунстхаус, Цюрих) и «Источник» Пьера Огюста Ренуара 
(1875, Фонд Барнса, Филадельфия). Наряду с работами Эдгара Дега, Альфреда Сислея, 
Максима Мофра, Эжена Будена и других художников они были присланы в Россию 
Полем Дюран-Рюэлем.

Реакция на  «Стог» Моне может служить индикатором состояния русской 
артистической среды. Насколько можно судить, например, по  корреспонденции 
и  мемуарам, художники практически проигнорировали Моне, критика чаще всего 
возмущалась импрессионизмом, и лишь немногие наблюдатели могли сформулировать 
кардинальное различие нового понимания живописи у  Моне и  традиционного для 
России представления об  искусстве как социально детерминированном отражении 
действительности: «Сено, благодаря солнечным лучам, превратилось в  какую-то 
радугу цветов <…> Картина эта нам кажется почти курьёзной. Она просто невероятна! 
Если бы наш русский художник рисовал стог сена, то прежде всего <…> было бы ясно, 
какое тут сено: клевер или простая трава? В стоге сена мы подпустили бы тенденции: 
сейчас было бы видно, почему у нас скот тощает <…> Наш стог сена —  с идеей, и такими 
идеями с сеном набиты головы наших художников и писателей народников» [2] 7.

На  фоне общей растерянности перед лицом Моне кажется символичным, что 
не  ставший ещё тогда художником Василий Кандинский запомнил московскую 
«встречу» с  ним на  всю жизнь и  позднее называл именно её одним из  решающих 
стимулов для своей идеи беспредметной живописи [8, c. 19].

К  концу десятилетия Петербург и  Москву ежегодно посещало по  нескольку 
экспозиций. Значительная их часть организовывалась Императорским обществом 
поощрения художеств «с Высочайшего соизволения» и с перечислением части средств 
на нужды благотворительности. В то же время, как явствует из документов Общества, 

6  Исключение представлял Пюви де Шаванн, по отношению к которому русские обозреватели 
проявили терпимость, объясняемую, очевидно, высоким социальным статусом живописца, 
который возглавлял Национальный салон изящных искусств (Салон Марсова поля) и  выполнял 
многочисленные заказы по росписи общественных зданий.
7  Стога на полотнах серии 1890–1891 гг. сложены не из сена, а из снопов пшеницы или ячменя.
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многие из  этих выставок приносили доход (французская выставка 1899 г.  —   шесть 
тысяч рублей чистой прибыли) [3, c. 11]. В мае 1898 г. Общество поощрения художеств 
заключило договор с комиссаром своих выставок Адольфом Мориесом о том, что он 
становится генеральным подрядчиком по  организации международных экспозиций 
и принимает на себя расходы, а чистый доход разделяется между ним и Обществом. 
То  есть экспозиции, анонсированные как благотворительные, приобретали 
коммерческий характер, который, однако, публично не афишировался.

Среди выставок этого времени типичными представляются голландская (1897, 
Академия наук, Санкт-Петербург), английская (1898) и  бельгийская (1898–1899) 8. 
Общество поощрения художеств выступило устроителем двух последних. Эти 
выставки в  полной мере отражали конвенциональный, «умеренный и  аккуратный» 
образ национальной школы, в  котором доминировали различные версии «салона» 
и «реализма». Например, при полном отсутствии Джона МакНейла Уистлера английская 
выставка включала по три полотна Лоуренса Альма-Тадемы и президента Королевской 
академии Эдварда Пойнтера. Таким образом, наиболее «современными» произведениями 
национальной школы оказывались прерафаэлитские полотна Уолтера Крейна («Участь 
Прозерпины», 1877, частное собрание) и Джона Уильяма Уотерхауса (La Belle Dame sans 
Merci, 1893, Музей земли Гессен, Дармштадт). Не  случайно в  отличие от  вызывавших 
разноречивые отклики французских выставок экспозиции этих стран весьма высоко 
оценивались отражающей господствующие вкусы массовой прессой и  особенно 
публицистами правого политического лагеря: «…бельгийская выставка прекрасное 
место для отдыха и  успокоения. У  бельгийцев вы увидите не  безумную погоню 
за  эффектами и  оригинальностью <…> а  искание <…> жизненной правды: истинный 
прогресс искусства. Для наших отечественных ”новаторов” бельгийская выставка  —   
целая школа» —  писал, например, обозреватель популярной московской газеты [5].

Собственно, именно эти свойства выставок, организованных официальными 
институциями, и  отвращали новое поколение: «Все ”благотворительные” выставки 
последних лет имели мало общего с  искусством <…> Бельгийская выставка <…> 
выбрана спокойно, добродетельно и бледно» [13, c. 19].

Автор этой оценки  —   Сергей Дягилев, к  тому моменту уже организовавший 
несколько экспозиций, на  которых образ современного европейского искусства был 
радикально переосмыслен, а само оно актуализировано и включено в русский контекст.

Практически с самого начала деятельности Дягилева-куратора ему было очевидно, 
что вопрос о новой западной живописи есть ключевой вопрос дальнейшего движения 
русской школы. Лучше всего он сформулировал проблему в 1897 г. в двух афористичных 
высказываниях —  приватном и публичном. В письме к Александру Бенуа он определил 
свою миссию: «Я хочу выхолить русскую живопись, вычистить её и, главное, поднести её 
Западу, возвеличить её на Западе…» 9. Несколько ранее он прокомментировал в ведущей 
петербургской газете отказ убоявшихся конкуренции устроителей акварельной 

8  Две последние выставки в Петербурге были показаны в залах Общества поощрения художеств, 
в Москве —  Строгановской школы технического рисования.
9  Письмо от 24 мая 1897 г. Цит. по: [1].
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выставки допустить на  неё иностранных участников: «…новое поколение приходит 
со своими требованиями, и оно пробьётся и скажет своё слово. Ваш панический страх 
перед Западом, перед всем новым и талантливым есть начало вашего разложения, ваш 
предсмертный вздох» [14] 10. «Новое», «талантливое» и  «западное» в  этом фрагменте 
синонимичны —  для Дягилева предельно ясно, что судьба молодого русского искусства 
прямо зависит от  того, развернётся  ли оно к  современным западным поискам или 
останется при провинциальной самоудовлетворённости старшего поколения.

Позиция Дягилева была сформулирована в месяцы, когда он энергично компоновал 
новаторскую экспозицию скандинавского искусства, которая открылась в Петербурге 
в  октябре 1897 г. (Общество поощрения художеств). Рискну утверждать, что она 
оставалась самой представительной демонстрацией искусства северных стран 
до  знаменитой выставки «Северный свет», организованной Кёрком Варнеду 
в Бруклинском музее в 1982–1983 гг.

Русская публика, уже активно знакомившаяся со Стриндбергом и Ибсеном, впервые 
увидела тщательно отобранные Дягилевым произведения Андерса Цорна, Бруно 
Лильефорса, Герхарда Мунте, Педера Северина Кройера вплоть до лишь начинавшего 
шокировать западную публику Эдварда Мунка. Но  значение экспозиции 1897 г. 
заключалось далеко не только в представлении русским неизвестного им творчества 
ближайших соседей.

В  предшествующее десятилетие датская, шведская и  норвежская школы 
стремительно преодолели свою провинциальность, добились признания в европейских 
художественных столицах и  тем самым дали примеры того, как национальный дух 
воплощается в  современных изобразительных формах. Таким образом, Дягилев 
наглядно сформулировал стратегию для русских художников: дорога к  себе лежит 
через Запад, через усвоение нового (то  есть европейского) живописного языка. 
Кёрк Варнеду проницательно проанализировал диалектику «национального» 
и  «космополитического», «архаического» и  «современного», лежавшую в  основе 
художественного расцвета скандинавских школ и  их общеевропейского успеха 
(см: [19]). Эта проблематика была в  полной мере актуальна и  для отечественного 
модернизма периода его становления.

Экспозиция, которая считается первым выступлением нового общества «Мир 
искусства»,  —   выставка русских и  финляндских художников 1898 г. (музей 
Центрального училища технического рисования барона А. Л.  Штиглица, Санкт-
Петербург), в  сущности, и  реализовывала эту политику. Финны выступали на  ней 
как местный, но  особенный, «внутриимперский» вариант скандинавского пути  —   
народные мотивы, национальный дух и плюрализм новых изобразительных языков (см: 
[10]). Однако более показательным примером дягилевской стратегии представляется 
экспозиция 1899 г., которая прошла практически одновременно с очередной крупной 
выставкой французского искусства, и  сравнение их самым наглядным образом 
демонстрировало новизну дягилевской модели.

10 В публикации И. Зильберштейна и В. Самкова «Сергей Дягилев и русское искусство» (1982) в этом 
фрагменте допущена искажающая смысл ошибка [7, c. 65].
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Французская выставка, на  вернисаже которой в  петербургском Обществе поощ-
рения художеств присутствовал император, открывалась огромными полотнами, 
увековечившими его визит 1896 г., и представляла «официальный» образ искусства 
Третьей республики. Почти двести мастеров показали три с лишним сотни картин: 
по-настоящему именитых художников мейнстрима было мало, и представлены они 
были вещами проходными. На этом фоне выделялись такие модернистские произве-
дения, как «Зелёная муза» Альбера Маньяна (1895, Музей Пикардии, Амьен) и осо-
бенно признанный «гвоздём» выставки триптих Шарля Котте «В стране моря» (1898, 
Музей д’Орсэ, Париж). Самой  же неожиданной особенностью этой выставки был 
беспрецедентный импрессионистический «десант», осуществлённый Полем Дюран-
Рюэлем, который, вероятно, рассчитывал повторить в денежной России свой амери-
канский успех: каталог говорит о двенадцати Моне и Ренуарах, шести Писсарро и че-
тырёх Сислеях. Поразительно, насколько русский зритель остался безразличен к этим 
произведениям. Критика, как правило, писала о них между делом: к этому времени 
импрессионизм воспринимался в России как «болезнь века» или как узкоспециаль-
ный артистический эксперимент. Но особенно показательным было решение москов-
ских устроителей, которые —  из-за недостатка места в залах Строгановской школы 
технического рисования —  выставили лишь двух Моне, трёх Ренуаров, двух Сислеев 
и одного Писсарро [17].

На  этом фоне совершенно по-иному прозвучала «Первая международная худо-
жественная выставка», организованная Дягилевым и  проходившая в  залах музея 
Центрального училища технического рисования барона А. Л.  Штиглица с  22  января 
по  6  марта 1899 г. Она включала свыше трёхсот произведений тридцати семи ино-
странцев и двадцати шести художников, представлявших Российскую империю (пе-
тербургские мирискусники, Валентин Серов, Константин Коровин, Михаил Нестеров, 
Альберт Эдельфельт, Аксели Галлен-Каллела, Фердинанд Рущиц и  др.). Важно, что 
работы художников разных стран демонстрировались вперемежку, без выделения 
«национальных» секций. Отбор произведений оставлял желать лучшего, о  чём пи-
сала даже доброжелательная критика —   такие европейские звёзды, как Уистлер или 
Арнольд Бёклин были представлены довольно случайно. Основная масса зарубежных 
вещей не была сколько-нибудь радикальна, ни о каком присутствии Сезанна или Гоге-
на речь ещё идти не могла. Героями выставки были представители того явления, кото-
рое Роберт Дженсен удачно назвал «послеимпрессионистической золотой серединой»:  
«…juste milieu была способна нести знамя современности, не настаивая на радикаль-
ной самостоятельности импрессионистов <…> за пределами импрессионистического 
круга и —  что важнее —  за пределами Парижа, [она] смогла явить себя легко и быст-
ро как международно признанных мастеров» [18, p. 149]. Именно эти художники, уже 
вкусившие успех за пределами России, и составляли костяк зарубежного раздела вы-
ставки: Жан-Франсуа Рафаэлли, Гастон Латуш, Фриц Таулов и др. Почётное место, от-
ведённое Альберу Бенару и Джованни Больдини, говорит о том, что в эту пору Дягилев 
часто принимал шик за стиль, но сам выбор имён и способ их презентации позволяет 
утверждать, что его выставка 1899 г. была единственным на русской почве примером 
самой передовой к тому моменту экспозиционной модели Европы —  сецессиона. До-
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статочно компактная по сравнению с салонами многонациональная выставка, дающая 
плюралистическую картину поисков современного искусства и  ориентирующаяся 
на  мастеров с  международной репутацией. Такими, по  всей вероятности, и  должны 
были быть в дальнейшем экспозиции «Мира искусства».

Экспонаты выставки, которую пресса окрестила «декадентской», вызывали 
различную оценку  —   от  злых насмешек над портретом актрисы Режан (1898, место 
нахождения неизвестно) Бенара до  почтительного приятия Больдини. Но  были 
принципиальные обстоятельства, которые сделали её водоразделом, рубежом между 
старшим поколением и  новаторами. Все они так или иначе касаются «западных» 
аспектов выставки. Событие, нашедшее немного вдумчивых рецензентов (Александр 
Ростиславов, Петр Перцов, отчасти Николай Кравченко), в  то  же время вызвало 
огонь тяжёлой артиллерии: Стасов выступил с  разгромной статьей «Подворье 
прокажённых» (1899) [15], а  Репин, предоставивший на  выставку один портрет, 
публично разорвал отношения с «Миром искусства» открытым письмом в редакцию 
«Нивы»  —   самого массового еженедельника страны. Два взаимосвязанных 
обстоятельства были камнями преткновения для вождей старшего поколения: 
новая роль куратора, индивидуальный вкус которого являлся определяющим при 
выборе произведений, —  небывалая в России практика, и высокие цены на полотна 
художников, не  обладающих достаточным авторитетом у  русского зрителя. Каталог 
выставки —  в противоречии с устоявшейся практикой —  содержал цены на картины. 
В  особенности шокировали суммы за  вещи Дега, великолепно представленного 
на дягилевской выставке произведениями из галереи Поля Дюран-Рюэля и собрания 
Поля Галлимара. В  дискуссии об  этих работах едва  ли не  впервые на  русской почве 
оформился традиционный мотив антимодернистской полемики: международного 
заговора маршанов, благодаря которому искусство, порывающее с традицией, только 
и  способно найти спрос у  покупателя. Переходя от  необоснованно высоких цен 
на «посредственные картинки» Дега к выводам общего порядка, Репин твёрдо провёл 
границу между «национальной традицией» и  «современным искусством»: «…вы 
игнорируете русское, вы не  признаёте существования русской школы. Вы не  знаете 
её как чужаки России <…> вечно пережевываете вы европейскую жвачку, достаточно 
устаревшую там и мало кому интересную у нас» [12].

Впрочем, отзыв другого русского участника выставки, Исаака Левитана, позволяет 
утверждать, что стратегия Дягилева все-таки была успешной. В  письме Анне 
Турчаниновой пейзажист говорил: «Представь себе лучших художников Европы 
и  в  лучших образцах! <…> Свои вещи <…> показались мне детским лепетом, 
и я страдал чудовищно. Прошло два дня, в которые я не выходил с выставки, и в конце 
концов я начал чувствовать себя очень хорошо. Русских художников высекли на этой 
выставке, и на пользу, на большую пользу <…> Хочется работать, в голове тьма всяких 
художественных идей, вообще прекрасного» 11.

Предложенный Дягилевым формат на  русской почве не  закрепился, а  большие 
выставки, дававшие усреднённую картину национальных школ, явно исчерпывали 

11  Исаак Левитан —  Анне Турчаниновой, 24 января 1899 г. Москва [9, c. 95].
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себя. И  если в  течение десятилетия русские журналисты в  целом благожелательно 
реагировали на  сам факт зарубежных выставок, позволявших познакомиться 
с  искусством и  жизнью других стран, то  нарастающий скепсис проявился в  1900 г. 
в  статье Д. А.  Пахомова под симптоматичным названием «Нужны  ли нам в  данную 
минуту иностранные выставки?» Критик верно отмечал, что «…выставки эти 
устраиваются официальными лицами и учреждениями, а потому они и носят характер 
сухой и холодной официальности», и полагал, что организаторами должны выступать 
«выборные члены различных партий». Но  финальный вывод автора, который 
не был сторонником автаркии, выдаёт травматическую реакцию на приход в Россию 
нового западного искусства: «Количество выставочных помещений в  Петербурге 
очень ограничено <…> Довольно возить в  Петербург иностранцев: в  настоящее 
время необходимо устроить выставку провинциальных обществ и художников <…> 
Несмотря на весь интерес, представляемый чужими странами, —  ещё интереснее знать 
свою родину и её как большие, так и маленькие уголки, где бьётся много отзывчивых 
сердец» [11].

С началом столетия большие национальные выставки зарубежных стран постепенно 
сошли на  нет. Поляризация в  русском искусстве, связанная с  окончательным 
оформлением сначала мирискусничества, а  затем авангарда, вызвала к  жизни иные 
формы знакомства с актуальным искусством современной Европы.
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