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Почти век назад Аби Варбург – немецкий искусствовед, 

основоположник иконологического метода, в одном из своих исследований 

пришел к следующему заключению, предугадывающему дальнейший ход 

развития научного знания: «Когда-нибудь история искусства и история 

науки, между языками которых все еще простирается бескрайняя пустыня, в 

лице своих самых блестящих и образованных представителей, которым будет 

дано намного больше, чем пишущему эти строки, усядутся за общий рабочий 

стол в лаборатории единой культурно-исторической науки об образах» [1, с. 

314]. Предложение, озвученное А. Варбургом и больше похожее в то время 

на благое пожелание, чем на прямое руководство к действию, нашло свое 

наглядное и серьезное осуществление позднее, а именно в рамках 

«визуального поворота», в реализации которого приняли участие 

представители разных научных дисциплин. Как отмечает в предисловии 

своей известной работы У.Дж.Т. Митчелл, резюмируя полученный опыт 

противоречивых научных исканий: «Междисциплинарное изучение 

вербальных и визуальных медиа стало главной особенностью современных 

гуманитарных исследований. А на пересечении гуманитарных, 

общественных и даже естественных наук возникли новые формы 

критической иконологии – «науки образов» [9, с. 7].  

В контексте «единой культурно-исторической науки об образах» 

положительный сплав междисциплинарных исследований возможен, и 

анализ такой темы, как эволюция периферийных образов Российской 

Империи на примере работ Х. Рота и Г.Э. Опица, отразивших экзотический 



мир аборигенов Югры в одном случае и казаков во время их пребывания в 

Париже – в другом. Именно четко прослеживаемая эволюция 

художественной формы, начиная со второй половины XVIII – до начала XIX 

в., позволяет раскрыть в том числе и эволюцию восприятия самих 

современников, их противоречивое отношение к загадочному и 

наполненному цивилизованными предрассудками феномену, так или иначе к 

нему прикоснувшемуся (от отвлеченных и отстраненных академических 

«штудий», научных экспедиций, различных по своим целям путешествий до 

«натурального» столкновения с «Другим»).  

Цель нашего исследования заключается в рассмотрении данной 

эволюции периферийных образов с помощью анализа художественной 

формы, отобразившей различные ступени общественно-исторического 

развития: от феномена аборигенов Югры, еще только открытого в своей 

«доисторической» жизни и мыслимого лишь в качестве объекта изучения и 

наблюдения со стороны «цивилизованного взгляда», – до активной и 

преобразующей роли в самой истории, а именно: пребывание казаков в 

Париже на правах триумфатора победоносно закончившегося Заграничного 

похода. 

Понятие «художественная форма» часто сводят к «иконической 

форме знаний» (т.е. изображение, которое «используется в психокультурном 

творчестве и задает направление групповой идентификации»), к «упаковке 

для естественно-научных теорий», а также к «эстетическому канону» (т.е. 

«доминирующее мировоззрение и система ценностей, что дает возможность 

действовать в качестве средства интеграции людей в единое культурное и 

национальное сообщество») [2, с. 14–20]. Благодаря этому, по мнению Е. 

Вишленковой, предполагается наиболее точная «процедура семантического 

перевода» с изобразительного языка на язык вербальных категорий. Как мы 

увидим ниже, несмотря на сохранившуюся проблему отношения «образ – 

слово», подобная процедура обусловлена самим предметом исследования в 

конкретных временных рамках.  



С 1776 по 1780 гг. выходил четырехтомный труд И.Г. Георги 

«Описание всех обитающих в Российском государстве народов», 

справедливо впоследствии названный «первой сводной этнографической 

работой», являющейся «своего рода зеркалом, отражающим состояние в то 

время этнографического изучения народов России» [10, с. 105; 4, с. 60]. 

Вызывает интерес и тот факт, что данный труд в качестве иллюстраций к 

описаниям быта отдельных народов использовал гравюры из журнала-

альбома «Открываемая Россия, или собрание одежд всех народов, в 

Российской Империи обитающих», изданного под руководством Христофора 

Рота за несколько лет до этнографической работы самого И.Г. Георги. Как 

писал автор в своем предисловии: «К составлению краткого связного 

описания всех наших наций в их теперешнем состоянии и пр. – побудил меня 

замысел здешнего гравера К.М. Рота» [10, с. 104]. Таким образом, 

необходимость в удовлетворении потребностей образованной публики в 

знании о народах Российской империи посредством визуальной формы и 

обусловила данный факт обращения к гравюрам Х. Рота. Этот же факт 

объясняет расхождение изображений с самим текстом, их диссонанс и 

автономность по отношению друг к другу, что подтверждает особенность 

академических иллюстрированных изданий второй половины XVIII века [2, 

с. 43].  

Источниками, своего рода «изобразительной базой» для гравюр Х. 

Рота как одного из представителей «костюмного жанра», отображающих 

типы разных народов, служили «частью с находящихся рисунков и фигур 

при Императорской С.-Петербургской Академии наук в Кунсткамере, а 

частью с живых подлинников» [3, с. 15]. Если говорить о «живых 

подлинниках», то исследователь русской графики XVIII–XIX вв. Н.Н. 

Гончарова указывает на гравюры французского живописца Ж.Б. Лепренса, 

жившего и работавшего в России на протяжении 5 лет и создавшего 

живописные полотна по соответствующей «русской теме», а также на 

рисунки уже упомянутого нами И.Г. Георги, выполненные им во время 



путешествия по Российской империи в 1773–1774 гг. [5, с. 78]. Указанные 

источники свидетельствуют об образовавшейся устойчивой 

классицистической изобразительной системе, которая господствовала на 

протяжении долгого времени и благодаря которой происходила фиксация, 

отбор, воспроизводство и развитие того или иного образа, его закрепление в 

культурной памяти многих поколений, соответствующего вневременному и 

вечному образцу – так называемой «идеальной форме». Остановимся на ней 

подробнее, чтобы затем перейти к работам Х. Рота.  

Упомянутая нами классицистическая эстетическая доктрина, жесткая 

система правил и строгих художественных норм, сложилась в рамках 

Французской Академии художеств и являлась своеобразным отражением 

общественно-исторических процессов, происходящих во времена расцвета 

абсолютной монархии, отличающаяся своим доминированием (в качестве 

централизующего начала) во всех сферах жизни, в том числе и 

художественной (дух тотальной регламентации, дисциплины, иерархичности 

и непререкаемости авторитета). Отсюда мы видим строгую «иерархию 

жанров», нормативный характер определения понятия «вкус», а обращение к 

античным формам закрепляется как единственно возможная и обязательная 

рамка для всякого творчества и наслаждения прекрасным [8, с. 129]. Сама 

античная форма, переработанная и модернизированная в соответствии с 

положениями классицистической доктрины, понималась как «правильная», 

«чистая» от всякого эмпирического вмешательства, от изменчивости 

окружающего, а значит «вневременная» и «вечная», что сближает данную 

доктрину с положениями картезианской рационалистической философии. 

Например, картезианская идея «универсального мышления» по законам 

математики совпадала с общей тенденцией эпохи к правильности, ясности и 

чистоте форм, общим увлечением геометрическим порядком во всем – от 

искусно подстриженного королевского парка в Версале до расположения 

живописных фигур на полотне, а картезианская «теория страстей» заключала 

в себе принцип рациональной гармонии как нормы, приводящей в порядок 



непосредственные движения души и подчинение элементов чувственной 

стихии [8, с. 129–130].  

Доктрина классицизма получила наиболее полное теоретическое 

развитие благодаря работам Тетлена («Свод правил») и Роже де Пиля 

(«Баланс художников»), а также Ш. Лебрена («О методе изображения 

страстей») – виднейшего художника и главы художественной школы эпохи 

Людовика XIV, обосновавшего теорию соответствия между душевными 

состояниями и внешним чувственным выражением их в жестах и чертах лица 

и, как мы видим, создавшего ее под влиянием учения Декарта.  

Если говорить о главных и руководящих принципах выражения, о 

совокупности формально-технических приемов как изобразительном языке, с 

помощью которого в чувственно-наглядной форме воплощались те или иные 

образы, то следует отметить наиболее важные из них: примат содержания 

над формой, где само содержание всецело было подчинено человеческому 

рассудку («благородство сочинения»), а ценность произведения сводилась к 

формальному мастерству – соответствие исполнения замыслу; господство 

рисунка над колоритом («рисунок всегда является полюсом и компасом, 

который нас направляет, дабы не дать потонуть в океане краски», как писал 

Ш. Лебрен); подражание природе в рационалистическом духе, где в 

результате жесткого отбора все стихийное и эмпирическое выносится за 

рамки доктрины; исключение всего единичного и случайного в пользу 

абстрактного и обобщенного образа, согласно требованиям «изящного» и 

«возвышенного» эстетического идеала («И то, что в жизни нам казалось бы 

ужасным / Под кистью мастера становится прекрасным»); обращение к 

античным образцам как обязательное и непременное условие всякого 

творчества, имеющего претензию быть «высоким искусством» и т.д.  

Все отмеченные нами принципы в своей односторонней и резко 

ограниченной направленности привели к догматизму навязанных и 

отживших норм, мертвому формализму и академическим штампам и в 

рамках классицистической художественной доктрины воспроизводились 



вплоть до начала XIX в., а в дальнейшем – до полного своего вырождения в 

«салонной живописи». Однако уже в XVIII веке многие философы и 

теоретики искусств противоположных течений подвергали критике 

сложившуюся изобразительную систему за ее безжизненность, бедность 

реального содержания, ограниченный круг сюжетов, холодную 

рассудочность и «манерность». «Все эти академические позы – 

принужденные, жеманные, неестественные, – все эти «действия», 

бесстрастно и неуклюже изображаемые каким-нибудь незадачливым 

натурщиком… – что общего они имеют со свободными позами и 

движениями, внушаемыми человеку природой?.. И вот природная простота 

предается забвению, воображение художника заполняется фальшивыми, 

приторными, смехотворными и обезличенными движениями, позами и 

фигурами… Следуйте во всем законам природы, и вы избегнете манерности 

и в рисунке, и цвете. ‘‘Манеру” навязывают вам ваши профессора, академия, 

школа, даже античность» [6, с. 206–208].  

Процитированный нами Д. Дидро подвергает критике одного из 

представителей классицизма, а именно Ж.Б. Лепренса, чьи работы, как мы 

уже писали, мог использовать для своих гравюр Х. Рот в качестве источника. 

Французский философ остроумно отмечает главное достоинство художника 

лишь в умении «хорошо наряжать свои персонажи», тогда как изображенные 

крестьяне, стрельцы, горожане и прочие подданные Российской империи 

даны с «невыразительными и вялыми лицами» [7, с. 123]. «Верно ли, что в 

русских деревнях одеваются так богато? Если нет – художник сфальшивил. 

Если же это правда – значит, там бедняков не найдешь» [7, с. 118]. Эта верно 

подмеченная особенность относится и к изображенным аборигенам Х. Рота: 

тщательная проработка костюмов и предметов занятий превалирует при всей 

условности и крайней обобщенности оригинала. Костюм, как отмечает Е. 

Вишленкова, «указывал на социальную роль, родоплеменную 

принадлежность, идейное и эстетическое содержание, смена которого меняла 

идентичность личности». Поэтому именно «вещи зритель рассматривал в 



качестве визуальных признаков группности» и это тем самым «отражало 

современную культуру видения» [2, с. 51 – 52]. Был важен не сам субъект 

изображения, не жизнь натуры во всех своих проявлениях (Х. Рот не покидал 

столицы и не участвовал в экспедициях, а использовал для создания своих 

гравюр уже известный материал), а демонстрация вещей, презентация 

этнических костюмов, которые бы подчеркивали многообразие народов и их 

род деятельности. Индивидуальные и, в том числе антропологические 

особенности изображенной модели, «снимались» с помощью типизации, а 

развороты позы (фронтальный или театральный) в соответствии с принятой 

классицистической композиционной схемой обеспечивали лучший обзор 

костюмов и орудий труда. Статичность фигур аборигенов как бы 

иллюстрировала тезис классицистической эстетической доктрины о 

рациональной устойчивости, помогающей выделить стойкое и закономерное 

в окружающей действительности, и при этом «нейтрализовать» как можно 

больше эмпирического в изображении, прибегая к работе воображения 

(точнее – игре рассудка), чем к простому копированию реальных форм. 

Причудливый, если так можно выразиться, «ландшафт» и низкая линия 

горизонта, увеличивающая размеры фигур, обрамляли собой все 

изображение и наряду с яркими этническими костюмами служили 

декоративной функцией пространства. Поэтому и природа, и сами образы 

аборигенов лишены здесь своей «субъективности», что объясняется не 

только техническими и технологическими особенностями гравюр, процессом 

их изготовления и тиражирования, но историческими условиями времени, 

общими «мировоззренческими установками», а также принятой эстетической 

теорией, нашедшей свое отражение благодаря художественной форме. Важна 

была лишь зафиксированная с помощью «графической упаковки» культурная 

и географическая принадлежность аборигенов к Российской империи, 

подчеркивающая больше ее национальное многообразие, чем 

индивидуальные и «портретные» особенности каждого из них. Они 

предстают перед взглядом современников не как полноправный субъект 



истории (данная ступень исторического процесса не была еще достигнута), 

что выражалось бы в том числе и в богатстве связей и отношений с 

окружающим миром, а лишь как пассивный объект наблюдения и научного 

изучения. Даже такая бросающаяся в глаза особенность, как костюм, служит 

здесь опознавательным знаком, маркером, отличающим одну группу жителей 

от другой. Тем не менее ротовские изображения аборигенов бескрайней 

Российской империи являлись одним из свидетельств достигнутого для того 

времени уровня отечественного этнографического знания, а также в качестве 

самостоятельного факта сложившейся «идиомы», имеющей 

непосредственную связь с общеевропейской классицистической традицией. 

Весьма характерным, даже «контрастным» по сравнению с образами 

аборигенов Х. Рота, выглядит акварельная серия «Казаки в Париже в 1814 

году» немецкого художника Георга Эмануэля Опица (как мы увидим дальше, 

не только по причине применяемых изобразительных средств и техник). Сам 

талант художника, окончившего Дрезденскую академию художеств, 

формировался в рамках классицистической изобразительной традиции. Его 

учитель – Д. Казанова – был виднейшим теоретиком классицизма, во многом 

способствовавшем формированию данного стиля в Германии. Несмотря на 

это, акварельная серия Г.Э. Опица, созданная им во время пребывания в 

Париже союзных войск, интересна своим отступлением от устоявшихся схем 

классицистической художественной традиции и запечатлевшая образ 

«благородных дикарей» в уже измененной форме. Данный факт может 

свидетельствовать о существенном историческом сдвиге, произошедшем 

после окончания захватнических наполеоновских войн и затронувшем 

общественное сознание. Произошла своего рода «культурная 

энантиодромия» – переворачивание устоявшихся ранее понятий центра и 

периферии, так как сама периферия, некогда рассматриваемая 

прогрессивными нациями в роли пассивного объекта для наблюдений и 

неограниченного вмешательства, вдруг ворвалась на общеевропейскую арену 

уже на правах субъекта, будто поднятого самой историей из некогда 



непроницаемой глубины. Загадочный мир «дикого поля», известный 

благодаря причудливым изображениям, словно оживал перед взором 

просвещенного европейца, но уже в реальных, а не графических формах. Он 

и требовал для своего художественного воплощения уже другую форму, 

отличную от той, в которой было сковано ранее его живое своеобразие в 

пользу жесткой и строго регламентированной классицистической схемы. 

Именно этот мир попытался отразить своей акварельной серией Г.Э. Опиц. 

Данная акварельная серия изобилует различными сюжетами, 

главными действующими лицами которых являются казаки. Они тотально 

заполоняют собой пространство французской столицы, оставляя после своего 

пребывания заметный культурный след – от простого и повседневного быта 

до экстравагантной моды роскошных салонов. В группе одних изображений 

акварельной серии художника казаки выступают перед парижскими 

жителями в роли экзотических пришельцев, которых с интересом 

рассматривают и даже приглашают посетить местные 

достопримечательности («Конный казак на улице города», «Казаки в Palais 

Royal», «Казаков приглашают зайти в кофейню»). В других – казаки сами 

активно входят в культурное пространство столицы в качестве 

любознательных субъектов, иногда своим визитом заставая врасплох 

почтенную публику («Русские казаки на улице «Rue des bons enfans», «У 

статуи Аполлона в музее», «Игра в карты в игорном доме»). В указанной 

нами работе («У статуи Аполлона в музее») художником обыгрывается 

характерное противопоставление двух групп, далеких друг от друга в 

культурно-историческом отношении: «прекрасная телесность» античной 

пластики, освещенная ясным и пленительным светом и необузданная стихия 

дикарей, пришедших с далекой периферии и с неподдельным интересом 

взирающих на произведение мирового искусства. В то же время эти два мира 

объединены между собой в одном изображении, но не только с помощью 

найденного художником композиционного решения, а общим фокусом самой 

истории.  



Если все предыдущие работы Г.Э. Опица изображали 

соприкосновение «благородных дикарей» с французской столицей, их 

общение и активное взаимодействие друг с другом, то особого внимания 

заслуживают те работы, в которых был представлен мир казацкой вольницы, 

существующий как бы отдельно со своими порядками, обычаями и нравами. 

Здесь сам Париж становится лишь местом действия, простой территорией и 

антуражем, где главные лица – казаки, – живут по своим законам, поражая и 

даже шокируя французских обывателей («Купание коней в Сене», «Казачья 

пляска на Елисейских полях», «Приготовление мяса в лагере казаков»).  

Подводя итог, можно сказать о том, что работы Г.Э. Опица, 

отразившие образ казаков в дни их пребывания в Париже, являются 

свидетельством того, как изменился в ходе известных событий исторический 

ландшафт, когда концепт «цивилизованная нация» сменился понятием 

«культурная нация», означавший способ жизни и мышления народа, 

наглядно осуществившегося в образах эпохи романтизма [2, с. 23]; как 

изменилось восприятие современников, изобилующих предрассудками и 

старыми мифами, не только до конца не преодоленных эпохой Просвещения, 

но и породившей собой другие мифы; как все вышеизложенное 

способствовало коренной ломке в законах создания художественной формы, 

в уходе от безжизненных догматов, тормозящих собой творческое развитие и 

нахождение новых форм, адекватных задачам своего времени. 

Рассмотренная нами тема исследования подтверждает один из важных 

тезисов виднейшего американского теоретика У.Дж.Т. Митчелла, а именно 

«идею образности» в культуре: «Образы – это не просто особый вид знака, 

они подобны актеру на исторической сцене, личности или персонажу, 

овеянному легендарной славой, это история, которая творится сама по себе и 

участвует в преданиях, которые мы рассказываем сами себе о нашей 

собственной эволюции от созданий, «сотворенных по образу» создателя, до 

созданий, которые творят самих себя и свой мир по собственному образу» [9, 

с. 24].  
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