
Quaderni di Venezia Arti 4
ISBN [ebook] 978-88-6969-462-2  |  ISBN [print] 978-88-6969-463-9

Open access	 163
Published 2020-12-22
© 2020    Creative Commons 4.0 Attribution alone
DOI 10.30687/978-88-6969-462-2/008	

Taking and Denying
Challenging Canons in Arts and Philosophy
edited by Giovanni Argan, Maria Redaelli, Alexandra Timonina

Edizioni
Ca’Foscari
Edizioni
Ca’Foscari

Итальянская живопись 
‘до Рафаэля’ в творчестве 
Николая Рериха
Valentina Voytekunas
State Institute for Art Studies (SIAS), Moscow, Russia
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noticeable phenomenon in Russian culture. Painting ‘before Raphael’ became one of the 
most important sources that influenced the style and imagery of many Russian artists, 
including Nicholas Roerich. This article examines the factors that determined Roerich’s 
interest in early Italian art and analyzes the direct experience of the artist studying an-
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1	 Введение

Николай Константинович Рерих (1874, С.-Петербург-1947, Наггар, 
долина Кулу, Индия) широко известен в России и за ее предела-
ми – не только как художник, но и как ученый-археолог, писа-
тель, публицист, путешественник, философ. Существует необъ-
ятное количество ему посвященных текстов, прижизненных и 
вышедших позднее. Однако событийная насыщенность биогра-
фии, разнообразие1 и обширность наследия,2 обилие интересов 
Рериха, его многочисленные контакты с выдающимися людьми 
образуют столь богатое информационное поле, что несмотря на 
внушительную историографию, можно с уверенностью утвер-
ждать, что научный потенциал круга проблем и сюжетов, свя-
занных с Рерихом, еще долго не будет исчерпан. 

Характеризовать многогранного и творчески плодовитого Ре-
риха очень непросто. На этом пути исследователь постоянно ри-
скует или впасть в панегирик, превращая, как заметил один из 
современников художника, «живого, твердого, дельного Рери-
ха» в «некое чудовище гениальной самобытности» (Левинсон, 
цит. по Рерих 2008, 668-669), или наоборот, в стремлении развен-
чать ‘миф Рериха’, доверившись обманчивой доступности языка 
и образов его работ, соскользнуть к слишком одномерной и по-
верхностной интерпретации, соотнося его искусство, например, 
с китчем (Щеткина-Роше 2011). Во избежание подобных крайно-
стей представляется необходимым выбор верного ракурса, ко-
торый бы позволил выработать новые подходы к творчеству ху-
дожника и создать условия для более взвешенного и точного 
анализа изобразительной и смысловой образности его произве-
дений. Перспективным в этом направлении может стать рассмо-
трение поисков Рериха не в изолированной самодостаточности, а 
через призму общих для эпохи стилевых и идейных тенденций, 
его дружеских и профессиональных связей.

До сих пор в трудах, посвященных Рериху, роль отдельных 
культурных влияний и воздействие на него общего историче-

Иллюстрации воспроизведены по изданиям: Рерих / Текст Ю. К. Балтрушайтиса, 
А. Н. Бенуа, А. И. Гидони, А. М. Ремизова, С. П. Яремича; худ. ред. В. Н. Левитско-
го. Десять сказок и притч Н. К. Рериха. Пг.: Свободное искусство, 1916; Ростисла-
вов А. А. Н. К. Рерих. Пг.: Издание Н. И. Бутковской, 1918; Эрнст С. Р. Н. К. Рерих. 
Пг.: Община св. Евгении, 1918; Аполлон, 1910, no. 4.

1  Рерих проявил себя не только в станковых работах, но также в монументальной 
живописи, сценографии, книжной графике, декоративно-прикладном искусстве.
2  Художником были созданы несколько тысяч произведений живописи и гра-
фики (приводимые в разных публикациях сведения о количестве варьируются 
от 4,5 до 7 тысяч), многочисленные литературные работы (статьи, очерки, прит-
чи, мемуары и т.д.).
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ского контекста часто бывают недооценены. Между тем, терпе-
ливое распутывание ‘нитей’, которые оказались сплетены вместе 
в многослойной ткани жизни и творчества художника, их внима-
тельное изучение, могут помочь увидеть то, что не было замечено 
ранее или углубить представление об известном. К несомненно 
важным, но пока всесторонне не изученным проблемам относит-
ся отражение в искусстве Рериха тем и образности итальянской 
живописи Проторенессанса и Раннего Возрождения. Работы, в 
которых этому вопросу уделялось внимание, в сравнении с изуче-
нием других культурных отражений в его творчестве (увлечения 
археологией, искусством Византии и Древней Руси, стран Восто-
ка и Северной Европы) пока немногочисленны.3 В них оказались 
только намечены некоторые линии в проблематике и лишь в от-
ношении единичных произведений художника были достоверно 
установлены иконографические заимствования из итальянских 
источников.4 При этом след итальянского искусства в творчестве 
Рериха был значительным и требует серьезного специального из-
учения: особенно ярко он проявился в произведениях, созданных 
в последнее десятилетие доэмигрантского периода.5 Рамки ста-
тьи не позволяют всесторонне и исчерпывающе осветить этот ма-
териал: в ней даются общие контуры истории восприятия и осво-
ения Рерихом раннего итальянского искусства и в большей мере 
обозначаются направления для дальнейшего углубления в тему, 
нежели предлагаются окончательные выводы. 

При подступах к исследованию рецепции и интерпретации 
ранней итальянской живописи в творчестве Рериха6 становит-

3  Среди публикаций, в которых были рассмотрены некоторые аспекты интересу-
ющей меня проблематики отметим работы Е.П. Маточкина (Маточкин Е.П. 2002; 
2003; 2005 и др.) и Ю.Ю. Будниковой (Будникова 2009).
4  Маточкиным были выявлены несомненные цитаты Симоне Мартини и Джен-
тиле да Фабриано в Пермском иконостасе (1907) (Маточкин 2003, 85), Андреа дель 
Кастаньо в картине Победа (1942) (Маточкин 2002, 13). Многие другие сопоставле-
ния работ Рериха с произведениями итальянских мастеров, сделанные исследова-
телем, могут быть уточнены или дополнены. К примеру, среди возможных источ-
ников образа Царицы Небесной в росписи храма Святого Духа в Талашкине Ма-
точкин называл Мадонну во славе флорентийского Мастера из Марради (рубеж 
XV–XVI вв., Государственный Эрмитаж, С.-Петербург), а также мозаики базилик 
Санта Мария Ассунта в Торчелло и Сан Миниато аль Монте во Флоренции (Ма-
точкин 2005), но не приводил никакой дополнительной информации, подтвержда-
ющей вероятность обращения Рериха именно к этим памятникам. В данном слу-
чае можно высказать предположение о том, что образцами для композиции Рери-
ха могли также стать станковые и монументальные произведения сиенской шко-
лы на сюжет Вознесение Марии, примеры которых художник с большой вероятно-
стью видел во время своей итальянской поездки 1906 года.
5  Семья Рерихов покинула Россию в середине мая 1917 года.
6  К Рериху персонально, а также в числе других представителей русского искус-
ства конца XIX – начала XX веков, в творчестве которых отразилось воздействие 
живописи ‘до Рафаэля’, я обращалась в докладах Техника старой итальянской 



Quaderni di Venezia Arti 4 166
Taking and Denying, 163-196

ся очевидна многоаспектность проблематики, так как интерес 
художника к живописи периода ‘до Рафаэля’ не только отражал 
особенности его творческой индивидуальности и личного вку-
са, но также зависел от общего хода развития русской культу-
ры. Это заставляет искать определенный способ раскрытия ма-
териала, позволяющий выявить его разные смысловые уровни. 
Наиболее подходящим в данном случае видится представление 
во взаимных отражениях двух планов: общего, характеризую-
щего присутствие итальянской темы в сложном контексте рус-
ской культуры рубежа XIX–XX веков, и частного, разбирающего 
детали индивидуального опыта узнавания и творческого освое-
ния Рерихом искусства Треченто и Кватроченто.

2	 Италия и ранняя итальянская живопись в русской 
культуре конца XIX– начала XX века

В круг интересов Рериха итальянская тема входит естественным 
образом, включенная в духовные и интеллектуальные настрое-
ния времени. Формирование и развитие художника происходи-
ло в период, прошедший под знаком увлеченности Италией – к 
началу XX века все слои русской интеллигенции, говоря сло-
вами Б.К. Зайцева, охватила «болезнь, называемая любовью к 
Италии» (Гениева 2009, 164), и неудивительно, что молодой ху-
дожник оказался также ею затронут. Италомания объединяла 
людей разного психологического склада, занимавшихся раз-
ными родами деятельности: общий опыт итальянских путеше-
ствий, которые в это время стали более частыми,7 впечатле-
ния, вынесенные из этих поездок, становились своеобразным 
пропуском в духовное братство. Так Италия сблизила Рериха и 
А.А. Блока: «На этой почве старинных фресок и великолепных 
сооружений начались наши внутренние беседы» (Рерих 1974, 

живописи и русской иконописи в творческой практике художников Серебряного 
века (Международная научная конференция Связь времен: история искусств в 
контексте символизма. РАХ, Москва, 2017); Боттичелли и русское искусство на-
чала XX в. (Форум молодых исследователей искусства Научная весна – 2019, ГИИ, 
Москва); “Restless Soul”: Botticelli in art criticism and the works of Russian artists in 
the early 20th century (Text and Image. A Dialogue from Antiquity to Contemporary Age. 
International Conference of PhD Students, Ca’ Foscari University of Venice, 2019); Ита-
льянская живопись ‘до Рафаэля’ в творчестве Н. К. Рериха (Научная весна – 2020, 
ГИИ, Москва); “Fresco Clarity Revived the Colors”: Painting of the Early Italian Renais-
sance in the Works of Nikolay Roerich (1906-1910s) (Taking and Denying: Challenging 
Canons in Arts and Philosophy. II International Conference of PhD Students, Ca’ Fos-
cari University of Venice, 2020).
7  В.В. Вейдле в воспоминаниях писал, что «в дореволюционные, довоенные идил-
лические годы путешествие в Италию стало обязанностью всякого уважающего 
себя и хоть отчасти грамотного человека» (Вейдле 1952, 36).
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105), – вспоминал в поздние годы художник. Поэт высоко ценил 
подаренный ему Рерихом рисунок Италия,8 который был опу-
бликован в 1910 году в журнале Аполлон вместе с блоковскими 
Итальянскими стихами.9 

В начале XX века продолжают сохранять свою актуальность все 
основные категории, характеризующие ‘итальянский текст’ в рус-
ской культуре.10 Для русских Италия – по-прежнему ‘родина души’ 
(Н. В. Гоголь), царство свободы, прекрасной природы, величайшего 
искусства, искренних чувств. При этом насыщение контекста рус-
ской культуры современными идеями и проблемами, формирова-
ние под влиянием символизма нового сознания, сосредоточенного 
на субъективных переживаниях и одновременно ищущего выхода 
за пределы этой субъективности в надличных духовных сферах, су-
щественно меняли регистры восприятия и обуславливали смысло-
вые сдвиги внутри этих категорий. На рубеже XIX–XX веков в со-
знании русского интеллигента стереотипный образ Италии как 
‘земного рая’, содержательно углубляется – как географическое 
и символическое пространство она становится частью ‘мифа исто-
ка’:11 это одновременно реальное заповедное место, куда в полной 
мере не добрались расчетливая буржуазная цивилизация и сокру-
шающий вековые устои технический прогресс,12 легендарная ко-
лыбель европейской культуры13 и утопическое пространство меч-
ты и гармонии. В качестве такой обетованной земли Италия не 
только живет в чувствах и эмоциях людей конца XIX – начала XX 

8  Рерих Н.К. Италия. 1907. Б. на карт., тушь, перо, черная акв. 17,2×17,5. Литера-
турный музей Института русской литературы (Пушкинский Дом), РАН, С.-Петербург.
9  Итальянские стихи Блока были опубликованы в Аполлоне (1910, январь) в со-
провождении рисунка Рериха (на фронтисписе) и тремя рисунками Г.К. Лукомско-
го – Купола (Венеция); Сиена; Равенна.
10  О базовых категориях исторической рецепции Италии в России: Deotto 1998.
11  О комплексе смыслов и сюжетов, связанных с концептом ‘миф истока’ в рус-
ской культуре начала XX века: Бобринская 2003, 24-43.
12  Тем острее творческими личностями переживались внедрения современной 
цивилизации в жизненный уклад старинных городов Италии. Раздражение этим 
вмешательством прозы жизни в поэтичный мир старой Италии нашло отражение, 
например, в стихах Блока (Умри, Флоренция, Иуда…, из цикла Итальянские сти-
хи, 1909), письмах В.А. Серова, критиковавшего современные римские постройки 
в ‘отельном стиле’ и досадовавшего на ‘треклятый трамвай’, мешавший ему в Ри-
ме и Флоренции: «Нет больше тишины ни глазу, ни уху», – жаловался он в 1911 го-
ду в письме из Рима (Серов 1971a, 220).
13  Для Рериха, которого завораживали ‘тайны первоначалья’, Италия была од-
ним из одновременно реальных и символических локусов, к которым тянулись ни-
ти национальной истории и культуры: «Бесконечно изумляешься благородству 
искусства и быта Новгорода и Пскова, выросших на ‘великом пути’, напитавших-
ся лучшими соками ганзейской культуры. Голова льва на монетах Новгорода, так 
схожая с львом Св. Марка, не была ли мечтой о царице морей – Венеции?» – стро-
ил догадки художник в одной из своих статей (Мантель 1912, 22).
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века, отражена в письмах и мемуарах, но также часто появляет-
ся в пространстве художественном – в произведениях литерату-
ры14 и изобразительного искусства. В числе последних можно ука-
зать на фантастические пейзажи К.Ф. Богаевского (Воспоминание 
о Мантенье, 1910; Итальянский пейзаж, 191115 и др.), безмятеж-
но-сказочные сцены Д.С. Стеллецкого (Летние праздники16 и др.), 
П.С. Наумова (Фантазия на мифологическую тему, 1906; Встре-
ча, 191317 и др.), в которых тема идеальной земли и мира гармо-
нии воплощена через образные мотивы и стилистику, отсылающие 
к произведениям итальянского Кватроченто.

На стыке столетий Италия продолжает восприниматься глав-
ной мировой сокровищницей старого искусства, но становится 
источником новых эстетических переживаний. В это время при-
езжавшие сюда русские стремятся отдалиться от хрестоматий-
ных представлений о стране, стараются увидеть ее без подсказки 
авторитетов, открыть свою собственную Италию.18 Они постига-
ют ее в личном опыте, изъездив вдоль и поперек, а то и исходив 
пешком.19 Если в XIX веке в русском сознании главным центром 
искусства был Рим, а в качестве художественного идеала рас-

14  Здесь можно вспомнить многие стихи на итальянскую тему В.Я. Брюсова, 
А.А. Блока, А.А. Ахматовой и других поэтов этого времени. В качестве наглядной 
иллюстрации, в которой образ Италии, выходя за границы реальности, становит-
ся утопическим символом – придуманным пространством, дающим забвение, из-
лечивающим душу от горестей и страстей, – укажем на фрагмент из повести Брю-
сова Последние страницы из дневника женщины (1910), в котором один из героев 
мечтал спастись от неудач жизни, уехав в Италию на маленький остров Устику, на 
котором он никогда не был, но представлял его «символической страной красоты 
и счастия, какими-то Гесперидовыми садами» (Брюсов 1989, 129).
15  Богаевский К.Ф. Воспоминание о Мантенье (первое авторское название – Под-
ражание Мантенье). 1910. Х., м. 109×171. Государственная Третьяковская гале-
рея, Москва (далее – ГТГ). Под этим названием художником было создано несколь-
ко произведений в разных техниках; Итальянский пейзаж. 1911. Карт., акв., паст. 
69,7×83,5. Феодосийская картинная галерея имени И. К. Айвазовского. Под этим 
названием также было создано несколько произведений.
16  Стеллецкий Д.С. Летний праздник. Б., кар., акв., гуашь, 49×102,5; Летний 
праздник. Б., кар., акв., гуашь. 51х101,5. Продавались на аукционе Sotheby’s (24 
ноября 2014). В 1920-е годы эти произведения были подарены графине А.И. Шу-
валовой. В каталоге аукциона работы не датированы, но тематика и стилистика 
позволяют предположить, что они могли появиться после итальянского путеше-
ствия Стеллецкого 1907 года – в конце 1900-х – 1910-е годы. 
17  Наумов П. С. Фантазия на мифологическую тему. 1906. Б., темп. 23×45,7. Со-
брание Р. Бабичева; Встреча. 1913. Карт., м., графит. кар. 82×97. Государственный 
Русский музей С.-Петербург (далее – ГРМ).
18  В этом отношении особенно показательно название книги А.А. Трубникова, 
подчеркивавшее личный характер описанных впечатлений – Моя Италия: Набро-
ски переживаний (Трубников 1908).
19  Пешие путешествия не были в это время редкостью. Например, таким обра-
зом исследовали Италию М.А. Волошин, К.С. Петров-Водкин, Р.Р. Фальк, И.Э. Гра-
барь, П.Н. Филонов.
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сматривались Рафаэль и мастера XVI–XVII столетий, то к нача-
лу XX века восприятие Италии и ее художественного наследия, 
усложняясь, серьезно меняется и вектор интереса направляет-
ся «от ‘центров’ в ‘глубину’ Италии, от прославленных музеев – к 
потаенным уголкам» (Лавров 2007, 337), от искусства Высокого 
Возрождения к искусству Кватроченто и более ранних эпох. Од-
нако стоит подчеркнуть, что при смещении эстетических пред-
почтений в сторону художественных явлений более отдаленного 
времени,20 выраженном желании открыть еще неизвестное, ху-
дожники ‘золотого века’ Возрождения не были совершенно за-
быты,21 и Рим, хотя и оказался в начале XX века несколько в те-
ни Венеции, Флоренции и других древних итальянских городов, 
не перестал играть в русском сознании важной роли.22 Особое 
синтезирующее качество культуры этой поры, позволяло прими-
рить противоположности, связать ‘начала’ и ‘концы’, увидеть в 
каждом явлении самостоятельное значение.23

И все же, при сохранении внимания к Леонардо и Микеландже-
ло, главными ‘любимчиками’24 эпохи становятся ранние мастера. 

20  О возрастании интереса к ранним периодам в истории итальянского искус-
ства и творчеству отдельных представителей Треченто и Кватроченто в России 
этого времени, свидетельствует увеличение количества публикаций по данной 
тематике: начиная с 1880-х годов в русской печати выходят многочисленные ста-
тьи, брошюры, книги русских авторов и переводные издания, как специального, 
более углубленного характера, так и общего, обзорного плана. Это работы А.В. Вы-
шеславцева, М.П. Соловьева, В.В. Чуйко, З.А. Венгеровой, Г.Б. Биннза, Э. Жебара, 
П.П. Муратова, Н.М. Горбова, Н. Николаевой, Г.К. Соломина, Э. Хусида, А.А. Дах-
новича и других авторов. В литературе, посвященной раннему итальянскому ис-
кусству, которая вышла в России в конце XIX – начале XX века, позволяет сориен-
тироваться указатель Н. Лаврского (Лаврский 1919, 24-30). 
21  Искусство Высокого Возрождения на рубеже XIX – XX веков продолжает поль-
зоваться вниманием: в это время выходят основательные работы А.В. Вышеслав-
цева о Рафаэле, А.Л. Волынского и Н.Ф. Сумцова, посвященные Леонардо да Вин-
чи, многочисленная популярная литература. Подробнее: Лаврский 1919, 24-30.
22  В частности, в начале XX века выходит книга Б.А. Грифцова, которая представ-
ляет собой путеводитель по римским достопримечательностям (Грифцов 1914).
23  Эта примиряющая позиция была прекрасно сформулирована П.П. Муратовым 
в Образах Италии. Характеризуя Джотто как совершенного, выдающегося масте-
ра («изучение фресок Джотто неизбежно приводит к признанию в его искусстве 
множества черт, которые мы объединяем понятием классического»), Муратов при 
этом замечал: «Целый ряд насильственных выводов устраняется, когда мы начи-
наем признавать самостоятельное значение трех великих эпох итальянского Воз-
рождения, – треченто, кватроченто и чинквеченто, соответствующих приблизи-
тельно XIV, XV и XVI столетиям. Тогда становится понятно, что живопись Джот-
то, представляющая высшее художественное выражение треченто, не является 
ни детским лепетом, ни неумелым опытом. Но тогда в свою очередь напрасными 
покажутся всякие упреки в манерности, обращенные к такому сложному масте-
ру чинквеченто, как Корреджио например, со стороны поклонников ранних пре-
рафаэлитов» (Муратов 1911, 94-5).
24  ‘Любимчиками’ называл итальянских художников Петров-Водкин (Пе-
тров-Водкин 1991, 329).
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Путевые дневники, письма, критические тексты пестрят именами 
Чимабуэ, Дуччо, Джотто, братьев Лоренцетти, Симоне Мартини, 
Мазаччо, Фра Беато Анджелико, Филиппо и Филиппино Липпи, 
Беноццо Гоццоли, Джованни Беллини, Чима да Конельяно, Витто-
ре Карпаччо, Андреа Верроккьо, Доменико Гирландайо, Сандро 
Боттичелли, Луки Синьорелли, Пьетро Перуджино, Пинтуриккио. 
В срезе изобразительного искусства притяжение к ‘прерафаэли-
стам’25 в конце XIX – начале XX века испытали многие известные 
художники – от представителей ‘протосимволизма’26 до авангар-
да. Следы этого интереса обнаруживаются в эпистолярном и ху-
дожественном наследии В.М. Васнецова, М.А. Врубеля, М.В. Не-
стерова, В.И. Денисова, А.Н. Бенуа, А.П. Остроумовой-Лебедевой, 
К.А. Сомова, В.Э. Борисова-Мусатова, П.В. Кузнецова, К.Ф. Бога-
евского, К.П. Петрова-Водкина, З.Е. Серебряковой, В.И. Шухае-
ва, А.Е. Яковлева, Р.Р. Фалька, П.П. Кончаловского, И.И. Машко-
ва, Г.Б. Якулова, К.С. Малевича и многих других.27

Укажем из многих причин, которые содействовали столь ши-
рокому увлечению ранними мастерами, две главнейшие. Обе они 
соотносятся с пластическими поисками, активизировавшимися 
в процессе обновления и перестановки художественных сил, од-
на – влияние современного европейского искусства, его разных 
течений и направлений от импрессионизма до футуризма – пре-
ображала русскую культуру, действуя извне, другая – случивша-
яся в этот период переоценка собственного национального насле-
дия – изменяла ее изнутри. 

Процесс перестройки русского искусства запускается в 1880-
е годы, когда обозначается конфликт поколений, обусловленный 
постепенным отходом молодых художников от передвижниче-
ской нарративной модели искусства, смещению их интереса от 
‘картин с содержанием’ (В.В. Стасов), повествующих о ‘правде 
жизни’, к эмоциональной и пластической выразительности, по-

25  В русских текстах этого времени старых итальянских мастеров, творивших 
‘до Рафаэля’, часто называли также, как современных английских представите-
лей известного направления – ‘прерафаэлиты’, ‘прерафаэлисты’ (кто в конкрет-
ном случае имелся в виду – обычно прояснял контекст).
26  Это понятие использовала А.А. Русакова для характеристики творчества худож-
ников, связанных с Абрамцевским (Мамонтовским) кружком (Русакова 2003, 22-61).
27  Итальянскими мастерами Средних веков и Кватроченто также оказались ув-
лечены многие писатели и поэты этого времени. Литературные произведения, в 
которых обнаруживаются тематические и образные связи с ранней итальянской 
живописью бесчисленны. Для наглядности приведем названия некоторых стихот-
ворений, в которых звучат имена итальянских мастеров или упомянуты итальян-
ские примитивы. Это ‘Magnificat’, Боттичелли (1899) В.И. Иванова, Перед итальян-
скими примитивами (1900) и Фра Анджелико (1900) К.Д. Бальмонта, Перед мадон-
ной Чимабуэ (1911) Эллиса (Л.Л. Кобылинского), Фра Беато Анджелико (1912) Н.С. 
Гумилева, Эпитафия Фра Филиппо Липпи (1914) А.А. Блока и другие.
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искам ‘истины в красоте’ (М. А. Врубель). В спорах, возникших 
вокруг приобретения П.М. Третьяковым произведений В.А. Серо-
ва и М.В. Нестерова,28 в неприятии старшими передвижниками 
импрессионистических поисков первого и уклонений второго в 
сторону символизма явственно прозвучала проблематика нового 
художественного языка. Она еще более заострилась к концу сто-
летия, с выходом на сцену объединения «Мир искусства», высту-
павшего одновременно против салонного академизма и устарев-
шего реализма передвижников, и выдвинулась на первый план 
в начале XX века, с актуализацией модернистских художествен-
ных течений и практик, началом авангарда. На фоне разверты-
вания истории признания за языковыми средствами собствен-
ной ценности, раннее итальянское искусство часто попадало в 
контекст размышлений о сущности и задачах современного ис-
кусства. Дорафаэлевская живопись, отмеченная чертами станов-
ления, озаренная светом открытий, уже раздвинувшая рамки ка-
нона и еще не скованная условностями академических правил, в 
этот период становится олицетворением свободного творчества, 
выражающего чувства и смыслы через образность самого худо-
жественного языка.29 Стилевые черты старинной живописи, си-
ла ее эмоционального воздействия, вызывавшие ассоциации с 
пластическими поисками современных художников-новаторов, 
помогали увидеть истоки новейших формальных открытий, по-
нять их закономерный, не случайный характер.30 

28  Основатель национальной галереи живописи П.М. Третьяков, бывший долгие 
годы надежным покровителем художников, входивших в Товарищество передвиж-
ников, руководствуясь в своей собирательской деятельности широкими задача-
ми представления истории русского искусства в его полноте, в 1880-е годы начи-
нает покупать произведения молодых художников, отступавших от передвижни-
ческих идеалов и тематики. Старшие передвижники критиковали Третьякова за 
его увлечение сказочно-былинной живописью В.М. Васнецова и особенно остро 
восприняли покупку Третьяковым работы В.А. Серова Девушка, освещенная солн-
цем (1888. Х., м. 89,5×71. ГТГ). По поводу этой картины на очередном обеде пере-
движников в 1889 году художник В.Е. Маковский вызывающе съязвил, намекая 
на импрессионистическую манеру письма и то, что эта работа была приобретена 
с подачи И.С. Остроухова: «Кто это стал прививать к галерее Павла Михайлови-
ча сифилис?» (Серов 1971b, 29). Негативно было воспринято и приобретение Тре-
тьяковым в 1890 году произведения М.В. Нестерова Видение отроку Варфоломею 
(1889-1890. Х., м. 160×211. ГТГ), в которой старшие передвижники увидели «вред-
ный мистицизм, отсутствие реального» (Нестеров 1985, 127): депутация во гла-
ве со В.В. Стасовым даже пыталась уговорить Третьякова отказаться от картины.
29  «Как поражают в старых художниках глубина, непосредственность и искрен-
ность изображений их, как они полно и небоязливо решают свои задачи. Откуда у 
них эта полнота, искренность и смелость? Не все же они гении? Какие-нибудь Орка-
нья, Беато Анжелико и многие другие – далеко не гении, а между тем смогли и ос-
мелились быть самими собой», – восхищался силой и естественностью дорафаэлев-
ских мастеров в письме к Е.Г. Мамонтовой В.М. Васнецов (1889) (Васнецов 1987, 82).
30  Нестеров в письме из Флоренции (1889), открывая для себя эту связь старого 
и нового искусства, делился с родными: «Алессандро Боттичелли, фра Беато Ан-
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Вхождению в конце XIX – начале XX века дорафаэлевской жи-
вописи в число важных для русского искусства художественных 
явлений способствовал и другой фактор – на этот период пришел-
ся новый этап осмысления национального наследия, который су-
щественным образом отличался от предшествовавших ему об-
ращений к национальной теме в эпоху романтизма и историзма, 
нашедших свое выражение в так называемых русско-византий-
ском и русском стилях. Новую ступень в истории восприятия и 
интерпретации собственного художественного наследия в 1880-е 
годы открывают национально-романтические поиски Абрамцев-
ского кружка, заложившие основу неорусского стиля, в котором 
ранее всего проявились черты модерна. В начале XX века в это 
русло вливаются эксперименты мастерских Талашкина, далее 
эта линия получает развитие в творчестве художников неопри-
митивизма и авангарда. 

Новизна этой фазы в истории освоения национальной тради-
ции проявилась во многих отношениях. Если во второй и третьей 
четверти XIX века национальная тема получает развитие в пер-
вую очередь в архитектуре и декоративно-прикладном искусстве, 
в том числе костюме,31 то на рубеже столетий «использование 
национальной традиции в русском искусстве впервые приобре-
тает широкий, поистине всеобъемлющий характер» (Киричен-

джелико, Филиппо Липпи и другие полны высокой поэзии. Вот откуда берут свое 
начало Пювис де Шаванны и Васнецовы» (Нестеров 1988, 45). Эта современность 
языка раннего итальянского искусства продолжала восхищать новые поколения 
русских художников в начале XX века. Представители раннего авангарда смотре-
ли на живопись ‘до Рафаэля’ уже через призму постимпрессионизма. В 1908 году 
Кончаловский из Франции писал своему другу Машкову, который в это время путе-
шествовал по Италии: «Вот о чем я невольно подумал, когда читал Ваши восторги 
перед фрескистами: хорошо, что Вы видели до них Ван Гога, Сезанна и других ос-
вободителей нашего времени. Если бы Вы видели фрески эти раньше, мне кажет-
ся, Вы совершенно бы иначе их восприняли. А именно, Вы бы восхищались ими как 
вещами историческими больше, чем как произведениями великого искусства. […] 
После же наших последних художников можно просто учиться на прерафаэлитах. 
Действительно, если Сезанн и Ван Гог показали, что самое ценное в искусстве – со-
хранение ребяческого чувства, не забитого условностями, созданными долгими ве-
ками, если они показали, что освобождение от всех этих традиций есть истинный 
смысл настоящего искусства, этим одним они открыли для нас целый мир образ-
цов в тех самых фресках, которые теперь перед Вами» (Кончаловский 1979, 194).
31  В середине XIX века предпринимались попытки освоения византийского и 
древнерусского наследия в современной живописи, но они, во-первых, не выходи-
ли за пределы религиозного искусства, а во-вторых, были по своей сути очень ком-
промиссны, имея в своей основе идею ‘усовершенствования’ древних образцов на 
основе принципов академизма (Кириченко 1997, 140-1). Такой подход вытекал из 
особенностей эстетических вкусов и представлений, доминировавших в это время: 
«Стремление приверженцев византийского стиля облечь произведения в класси-
чески правильную форму (лишь слегка ее деформируя или придавая типам святых 
‘византийскую’ внешность), объясняется тем, что древние иконы еще не были оце-
нены и ‘реабилитированы’ с эстетической точки зрения» (Гудыменко 2016, 192).
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ко 1997, 221), охватывая архитектуру, декоративно-прикладное 
искусство, все виды изобразительного искусства, сценографию, 
книжную графику и т. д. В этот период также необыкновенно рас-
ширяется репертуар интерпретируемых источников – сюда попа-
дают разные формы народного творчества, старинного религиоз-
ного и светского искусства, к началу нового столетия все более 
усиливается интерес к ‘низким’ жанрам (лубку, городской выве-
ске), а также наиболее архаичным пластам русской культуры, ее 
праславянским корням. Но главные изменения лежали не в об-
ласти наращивания новой информации и расширения сфер ху-
дожественного творчества, затронутых увлечением стариной, а 
в плоскости нового понимания художественного языка древнего 
искусства. Именно это позволило ‘переоткрыть’ в начале XX ве-
ка древнерусскую икону, увидеть в ней не только объект благо-
честия, памятник истории, но и выдающиеся художественное яв-
ление национального и мирового масштаба. 

В интерпретации наследия прошлого главные перемены так-
же лежали в области формообразования. Если творческая прак-
тика XIX века, опираясь на данные истории и археологии, строи-
лась на точном цитировании, эклектичном, часто механическом 
применении и сочетании источников, то в основе подхода кон-
ца XIX – начала XX века было более свободное обращение с худо-
жественным материалом ушедших эпох на основе синтеза и сти-
лизации, позволявшее добиться большей условности и образной 
универсальности. Стремление достичь органичности при соеди-
нении разных источников, обостряло внимание к явлениям, об-
наруживающим как историческую, так и стилистическую бли-
зость. Общие для древнерусской и ранней итальянской живописи 
ясность композиции, открытая сила цвета, выразительность рит-
ма линейного рисунка напоминали о давних родственных связях 
двух национальных школ – о родительском византийском искус-
стве и через него причастности их обеих к Античности.32 Фор-
мальное сходство дорафаэлевской итальянской и древнерусской 
живописи, общие исторические корни способствовали их часто-
му сравнению,33 в творчестве многих русских художников, в чис-

32  К размышлениям о месте древнерусского искусства в общемировой истории 
искусства неоднократно возвращался П.П. Муратов (Муратов 2005, 37, 59).
33  В начале XX века к сравнению древнерусской и ранней итальянской живопи-
си прибегали нередко. Эта параллель отчетливо предстает в книге А. В. Грищен-
ко Русская икона как искусство живописи (Грищенко 1917), многих текстах Мура-
това. Для последнего раннее итальянское искусство и исследовательские подхо-
ды, выработанные в его отношении европейской наукой, стали опорой в выстраи-
вании принципов анализа древнерусского искусства (Тарасов 2016).
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ле которых был и Рерих,34 эти два источника оказались воеди-
но сплавлены. 

Искусство Рериха, безусловно, откликалось на все главные 
культурные тенденции своего времени. Одновременно в его обра-
щении к старой живописи Италии большую роль играли личные 
вкусы, его изначальное тяготение к древним художественным 
формам (к искусству первобытного мира, языческой и христи-
анской Древней Руси), раннее увлечение археологией, воспитав-
шее научный подход к памятникам старины, и многое другое. 

3	 Итальянская живопись ‘до Рафаэля’ среди других 
художественных отражений в творчестве Рериха

Итальянский элемент в творчестве Рериха оказался соединен с 
другими культурными воздействиями и несколько заслонен глав-
нейшими из них. Уже в начале XX века оформилась личная леген-
да Рериха – ‘северянина-скандинава’, наследника легендарного 
Рюрика,35 – и сложились определенные каноны восприятия его 
произведений. Так, в глазах широкой публики Рерих был, пре-
жде всего, ‘художником-археологом’,36 воскрешающим «скрытое 
и погребенное веками» (Рерих 2005, 163), ‘поэтом древнерусской 
старины’,37 певцом севера38 и доисторического мира.39 Со вто-
рой половины 1900-х годов Рерих также утверждается как знаток 

34  Здесь можно указать на К.С. Петрова-Водкина, Д.С. Стеллецкого, П.В. Кузне-
цова и многих других мастеров начала XX века.
35  О ‘скандинавском’ происхождении Рериха считали необходимым сказать мно-
гие авторы, писавшие о нем в XX веке. Упоминания об этом можно встретить даже 
в современных текстах, хотя за последнее время появилось несколько работ, убе-
дительно доказывающих мифотворческие истоки этой родословной. Библиография 
по этому вопросу приведена в публикации: Нилогов; Богданова 2015.
36  Рерих начал заниматься археологическими раскопками еще во время уче-
бы в гимназии и не оставлял занятий археологией в начале XX века. Поэтому ха-
рактеристика Рериха – ‘художник-археолог’, с вариациями ‘живописец-археолог’, 
‘поэт-археолог’, – встречается в периодической печати этого времени постоянно.
37  О Рерихе, как интерпретаторе истории и искусства Древней Руси, в начале 
XX века также писали очень часто. Для современных исследователей эта тема про-
должает сохранять актуальность. Например, Сергеева 2003; 2005 и др.
38  «Рерих – единственный поэт севера, единственный певец и толкователь его 
мистически-таинственной души, глубокой и мудрой, как его черные скалы, созер-
цательной и нежной, как бледная зелень северной весны, бессонной и светлой, как 
его белые и мерцающие ночи», – писал Л. Н. Андреев в 1919 году (Попов 1994, 98). 
О северной теме в творчестве Рериха: Сойни 1987 и др.
39  О мотивах и образах первобытной культуры в творчестве Рериха: Маточкин 
1985 и др.
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Востока.40 Главные направления, на которые опиралось одновре-
менно национальное и космополитичное искусство художника, 
были сведены вместе в характеристике стиля Рериха, данной в 
статье 1908 года М.В. Фармаковским: 

Это русский стиль, родной нам до последней мелочи, а меж-
ду тем, из одних вещей глядит на нас седая Скандинавия и 
задумчиво-унылая Финляндия, из других – сказочно-прихот-
ливая Персия и религиозно-монументальная Византия. (Ре-
рих 2006, 254)

Ставший привычным для современников определенный набор 
культурных явлений, с которыми обычно связывалась (и че-
рез них объяснялась) творческая индивидуальность Рериха, не 
всегда позволял разглядеть итальянскую составляющую его ис-
кусства. Так, любивший и хорошо знавший ранний Ренессанс, 
М.А. Кузмин в очерке 1923 года, посвященном Рериху, настаи-
вал на преимущественной ориентации художника на древнерус-
ское искусство, которое имело с итальянским общие эллинисти-
ческие и византийские корни. Он писал: 

Говорили о влиянии ранних итальянцев, в частности Беноц-
цо Гоццоли, на определенный период творчества Рериха. Мне 
кажется это недоразумением. […] тут опять вступает русская 
иконопись и стенопись, которая через голову непосредствен-
ной своей учительницы Византии по-своему преломила элли-
нистический идеал, близкий раннему итальянскому Возро-
ждению. Беноццо Гоццоли через иконы московского письма... 
(Кузмин 1923, 182)

Помимо древнерусского отражения в творчестве Рериха, Кузми-
ну существенным виделось воздействие, оказанное на худож-
ника современным искусством. Его стиль напоминал писателю 
скульптуры С.Т. Коненкова и Э. Барлаха, также Кузмин указы-
вал на очевидное влияние «Галлена и финских примитивистов», 
объясняя это «скандинавским происхождением» Рериха и его 
«варяжскою точкой зрения на древнюю русскую культуру» (Куз-
мин 1923, 183). 

40  Художника, как и многих деятелей культуры этой поры, влекли разные ипо-
стаси Востока – буддийского, исламского, христианского, конфуцианско-даосско-
го. О репутации Рериха как знатока Востока, в частности, свидетельствует пригла-
шение его в состав востоковедов, консультировавших в 1909-15 годах строитель-
ство Санкт-Петербургского буддийского храма (Дацан Гунзэчойнэй). Тема Восто-
ка представлена в творчестве Рериха разнопланово, этой проблематике посвяще-
ны многочисленные исследовательские работы. 
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Взгляд Кузмина очень любопытен: в нем стереотипные пред-
ставления о художнике соседствуют с очень тонкими наблюдени-
ями. Встраивая Рериха в координаты искусства современного и 
прошлого, в ряд художественных явлений, в стилевом отношении 
типологически близких, Кузмин очень точно находит место Рериха 
среди видных мастеров отечественного и европейского искусства 
конца XIX – начала XX века, причем не только живописцев, но и 
скульпторов. Пластическое чувство Рериха, действительно роднит 
его с перечисленными мастерами, особенно с А. Галлен-Каллела:41 
с финским художником Рерих был лично знаком, хорошо знал его 
творчество и, без сомнения, испытал влияние своего старшего кол-
леги.42 Также нельзя не согласиться с замечанием Кузмина о том, 
что чувство формы Рериха, безусловно, ближе к серьезной сосре-
доточенности древнерусской живописи, нежели ‘балетной’ грации 
Беноццо Гоццоли. Тем не менее искусство Раннего Ренессанса, ка-
жущееся на первый взгляд эмоционально и пластически далеким 
от мира Рериха, все же нашло место в его творчестве, о чем неод-
нократно писали, начиная со второй половины 1900-х годов, другие 
авторы, хорошо знавшие Рериха, имевшие с ним дружеские и про-
фессиональные связи, такие как С.К. Маковский, А.А. Ростиславов, 
С.Р. Эрнст. Отрицание же Кузминым этого воздействия, высвечива-
ет один очень важный момент: оно показывает, что переработка Ре-
рихом наследия ранних итальянских мастеров не имела подража-
тельного характера, была глубже поверхностного стилизаторского 
приема. ‘Итальянизмы’ в творчестве Рериха сложно узнавались, 
так как появлялись в произведениях художника не в беспримес-
ном виде, а в ‘связке’ с другими художественными увлечениями, в 
их сложных взаимных отражениях и оригинальном синтезе.

41  О сходстве живописи молодого Рериха и Галлен-Каллелы писали многие кри-
тики начала XX века. Об этом: Сойни 1987, 14-5.
42  Главный представитель национально-романтического направления стиля мо-
дерн в Финляндии, художник шведского происхождения Аксель Вальдемар Галлен 
(1865-1931), который с 1890-х годов выступал под псевдонимом Аксели Галлен-Кал-
лела (с 1907 года – официальное имя), был подданным Российской империи, в со-
став которой входило Великое княжество Финляндское (1809-1917). В русской худо-
жественной среде Галлен-Каллела, прославившийся произведениями на сюжеты 
Калевалы, был хорошо известен. Его работы демонстрировались на Всероссийской 
культурно-промышленной выставке в Нижнем Новгороде (1896), выставке русских 
и финляндских художников, организованной С.П. Дягилевым и показанной в му-
зее Художественного училища Штиглица (1898), первой выставке Мира искусства 
(1899). В 1900 году в отдельном национальном павильоне в составе русского отде-
ла произведения финского художника были показаны на Всемирной выставке в 
Париже. Здесь Галлен-Каллела, как родоначальник национально-романтическо-
го направления в Финляндии, предстал многопланово – как живописец, график, 
дизайнер мебели и текстиля, художник-монументалист (им была выполнена ро-
спись финского павильона). Нет сомнений в том, что Рерих был знаком с творче-
ством Галлен-Каллела еще по выставкам в России и не прошел мимо финлянд-
ской экспозиции в Париже, так как также был участником Всемирной выставки. 
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4	 Опосредованные влияния

Любопытно, что перечисленные Кузминым художники, с кото-
рыми он сравнивал Рериха – Галлен-Каллела, Барлах, Конен-
ков, – так же, как Рерих, прошли через основательное изучение 
итальянского искусства.43 Обнаружение этой неочевидной вну-
тренней связи, объединяющей творчество отечественных и за-
рубежных мастеров, обладавших ярко выраженной индивиду-
альностью, помогает увидеть общность художественных поисков 
отечественного и зарубежного искусства в конце XIX – начале 
XX веков и обозначает проблему посреднических влияний. Наи-
более интенсивно ранняя итальянская живопись переосмысля-
ется Рерихом в работах, появившихся после его итальянского 
путешествия 1906 года. Однако, задолго до этого он уже был зна-
ком с творчеством как русских, так и иностранных художников, 
увлеченных дорафаэлевской живописью. 

Помимо отмеченного выше интереса Рериха к Галлен-Калле-
ла, стоит также указать на серьезное влияние еще одного зару-
бежного мастера, индивидуальный стиль которого тоже отразил 
изучение фресковой живописи Треченто и Кватроченто – Пюви 
де Шаванна. Этот французский живописец был известен и попу-
лярен в России,44 его произведения, а также их воспроизведения, 
Рерих, конечно, знал еще в конце 1890-х годов,45 но основатель-
но познакомился с его творчеством во время своего продолжи-
тельного пребывая во Франции (1900-01), когда смог непосред-
ственно увидеть стилизованные под фреску монументальные 
картины Пюви де Шаванна, украшавшие общественные здания 
Парижа – стены парижского Пантеона, городской ратуши, амфи-
театра Сорбонны. Встреча с монументальным искусством фран-
цузского мастера убедила Рериха в верности собственных, до 
этого момента больше интуитивных, стремлений к лаконизму 
живописного языка и одновременно содержательной емкости 
формы. В письме из Парижа (1900) своей невесте Е.И. Шапош-
никовой он писал о французском мастере: 

43  С. Т. Коненков впервые был в Италии в 1897 году во время своего первого 
заграничного путешествия, жил и работал здесь около года; Галлен-Каллела в 
1898 году приезжал сюда для знакомства с фресковой живописью; Э. Барлах про-
вел десять месяцев во Флоренции в 1909 году. 
44  Произведения Пюви де Шаванна (Pierre Cecile Puvis de Chavannes, 1824-98), 
французского художника, представителя символизма, входили в собрания 
Д.П. Боткина, С.И. Щукина, И.С. Остроухова, его творчеством восхищались 
М.В. Нестеров, В.Э. Борисов-Мусатов, С.П. Дягилев и многие другие деятели ис-
кусства и культуры этой поры.
45  В 1899 году произведения Пюви де Шаванна воспроизводились в нескольких 
номерах журнала Мир искусства (no. 3-4; 6) и представлялись на организованной 
мирискусниками первой Международной художественной выставке. 
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Чем более я всматриваюсь в его работы, чем больше слышу о 
его рабочих приемах, его жизни, привычках, тем больше я из-
умляюсь большому сходству многого, что есть у меня. Толь-
ко бы работать без устали, а толк рано или поздно получит-
ся. (Рерих 2011, 123)

Любопытно, что спустя некоторое время Рерих в русской прес-
се удостаивается сравнения со знаменитым живописцем: без со-
мнения, ему было лестно услышать в свой адрес характеристику 
«русский Пюви де Шаванн» (Рерих 2005,164).

Среди интересовавших Рериха художников-современников, 
которые глубоко восприняли раннюю итальянскую живопись 
были и соотечественники. Еще в студенческие годы он обра-
щает внимание на искусство М.В. Нестерова, который был по-
клонником Раннего Возрождения.46 Рериха привлекала вырази-
тельность пластики, лирическая утонченность нестеровского 
‘опоэтизированного реализма’,47 изысканная декоративность ко-
лорита. В письме 1895 года к своему другу художнику Л.М. Ан-
токольскому, племяннику известного скульптора, Рерих востор-
женно делился впечатлением от нестеровских работ для храма 
Воскресения в Петербурге: «В Академии видел образа работы Не-
стерова. Прелесть, хорошо! Стилист какой!» (Рерих 1993b, 18).48 

В художественной критике начала XX века имена живопис-
цев нередко появлялись рядом: Нестерова и Рериха то сближа-
ли, рассматривая как последователей Васнецова,49 то, наоборот, 
разводили далее друг от друга, акцентируя внимание на различ-

46  Нестеров впервые был в Италии в мае-июне 1889 года, во время своего перво-
го заграничного путешествия и после этой поездки возвращался сюда не раз. Уже 
в это первое посещение Италии художника очаровала поэтичность и духовная воз-
вышенность художников Кватроченто. Тогда Нестеров писал из Италии родным: 
«Галереи Питти и Уффици Полны необыкновенных художественных богатств. Пре-
рафаэлисты тут лучшие в мире. Алессандро Боттичелли, фра Беато Анжелико, Фи-
липпо Липпи и другие полны высокой поэзии. Вот откуда берут свое начало Пювис 
де Шаванны и Васнецовы. Но понимание этого мира требует известной подготовки, 
и сила их – есть сила внутренняя… Внешний же вид настолько первобытен и прост, 
что разве и поражает чем – это необыкновенной наивностью» (Нестеров 1988, 45).
47  Таким образом в 1901 году в письме другу А.А. Турыгину Нестеров охаракте-
ризовал свой изобразительный язык (Нестеров 1988, 192).
48  Об интересе к творчеству Нестерова свидетельствует и хранящаяся в Музее 
Рерихов в Москве (филиал Государственного Музея Востока) фотография, воспро-
изводящая самую известную нестеровскую работу: М.В. Нестеров. Видение отро-
ку Варфоломею, фотография (на картоне). 22×18. Архив Рерихов. Фотографии па-
мятных вещей и семейных реликвий. 1086. URL: http://roerichsmuseum.ru/index.
php/museum/arkhiv/263-foto#n12 (2020.10.15).
49  Например, Бенуа в одной из своих публикаций (1906) назвал Нестерова и Ре-
риха «основными подражателями» Васнецова, с чем принципиально был не согла-
сен Маковский (Маковский 1907, 6).
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ной духовной природе нестеровского и рериховского образного 
мира (Рерих 2006, 250-6). До начала 1910-х годов Рерих и Несте-
ров общались в ходе выставочной и общественной деятельности, 
общей работы (Бузина 2014, 64-89). Но затем их пути расходят-
ся. Несмотря на это, восхищение Рериха Нестеровым-художни-
ком оставалось неизменным. Корреспондент театрального жур-
нала Маски, бравший в 1912 году у Рериха интервью в его доме,50 
заметил, что стены рабочего кабинета украшали три, по-види-
мому особо ценимые хозяином произведения: графический пор-
трет жены, выполненный Серовым, «офорт Галена» и «мягкая, 
полная нежной грусти элегия Нестерова Два лада» (Рерих 1912, 
41). Переклички с темами и образами Нестерова сохранялись в 
творчестве Рериха на протяжении многих лет (Сергеева 2000).

Первоначально художественные поиски Пюви де Шаванна и 
Нестерова, по всей видимости, привлекали внимание Рериха как 
таковые, без соотнесения их с ранним итальянским искусством. 
Но размышления Рериха о притягивавших его живописных каче-
ствах произведений современников, которые ощущались им как 
созвучные собственным поискам, заранее, исподволь формиро-
вали тот угол зрения, под которым дорафаэлевская живопись бы-
ла им воспринята уже непосредственно в Италии. И именно пе-
ред итальянскими фресками в сознании Рериха, как и у многих 
других русских художников, ‘пазлы’ современного искусства и 
искусства прошлого собираются в общую картину. В 1906 году, 
после осмотра монументальной живописи Пизы, Рерих в письме 
делился с женой: «Теперь ни Пювис,51 ни Денис52 не удивят. Из-
вестно, откуда они взяли» (Рерих, 2011, 166).

5	 Первая поездка за границу (1900-01) и путешествия 
по России (1903-04) 

Среди различных художественных впечатлений, контактов и об-
стоятельств, которые, накапливаясь, формировали багаж знаний 
и эстетического опыта, благодаря которому Рерих глубоко вос-
принял итальянское дорафаэлевское искусство во время поездки 
1906 года, важное место занимали ранние путешествия за грани-
цу и внутри России. В сентябре 1900 Рерих первый раз выезжает 

50  В 1906 году, после получения Рерихом должности директора школы Импера-
торского Общества поощрения художеств (далее – ИОПХ), он с семьей поселился 
в директорской квартире принадлежащего Обществу дома (С.-Петербург, Боль-
шая Морская ул., 38/ наб. реки Мойки, 83).
51  Пюви де Шаванн.
52  Имеется в виду французский художник-символист Морис Дени (Maurice Denis; 
1870-1943).
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за пределы родины и проводит за рубежом почти год – в Петер-
бург он возвращается в середине мая 1901 года.53 Основной целью 
этой поездки была Франция, и у художника была не одна причина 
ее посетить. Рерих стремился успеть увидеть в Париже Всемир-
ную выставку:54 в русском художественном отделе, среди работ 
известных мастеров – В. М. Васнецова, И. Е. Репина, В. А. Серо-
ва, М. В. Нестерова, К. А. Коровина, П. Трубецкого – экспониро-
валась и его картина Славянские старшины (Сходятся старцы) 
(1898). Помимо понятного желания молодого художника увидеть 
свою работу среди произведений именитых соотечественников на 
столь значимой экспозиции, Рерих отправляется в Париж с по-
ставленной перед собой задачей знакомства с современным ис-
кусством Франции и совершенствования своей техники. 

Ранние работы Рериха, выполненные в Академии художеств и в 
первые годы после выпуска из нее – такие как Утро богатырства 
Киевского55 и Вечер богатырства Kиевского (обе 1896),56 Гонец. 
Восстал род на род (1897)57 и другие, – были очень литературны-
ми и в стилистическом отношении несамостоятельными. В них 
было ощутимо воздействие творчества крупных русских худож-
ников, широко известных в 1890-е годы – Васнецова, Нестерова и, 
конечно, учителя Рериха А.И. Куинджи. Эти произведения, бла-
годаря увлекательным сюжетам, уже пользовались благосклон-
ностью публики, но Рериху часто указывалось на темноту коло-
рита и слабость рисунка. Эта критика, а также иные жизненные 
обстоятельства58 дали импульс отправиться за границу. В Пари-
же художник поступает в студию известного педагога, историче-

53  В дальнейшем, в 1900-е – 1910-е годы Рерих выезжал в Европу многократно 
по профессиональным делам и для лечения.
54  Всемирная выставка 1900 (фр. Exposition Universelle) проходила в Париже с 
15 апреля по 12 ноября.
55  Н.К. Рерих, Утро Богатырства Киевского (эскиз фрески). 1896. Х., м. Место-
нахождение неизвестно. Была воспроизведена в журнале Всемирная иллюстра-
ция (1897, т. 58, no. 23).
56  Н.К. Рерих, Вечер Богатырства Киевского (эскиз фрески на тему былины). 
1896. Х., м. 78×138. Музей-усадьба Н. К. Рериха, Извара, Волосовский район, Ле-
нинградская область.
57  Н.К. Рерих, Гонец (Восста род на род). 1897. Х., м. 124,7×184,3. ГТГ.
58  Поездке за границу предшествовал сложный период в жизни Рериха. Зна-
комство с Е.И. Шапошниковой летом 1899 года и планы женитьбы, заботы по по-
иску места службы, которое могло бы обеспечить прочное положение в обществе 
и доходы для будущей семьи, болезнь и смерть отца, стремление сохранить ней-
тралитет в развернувшейся борьбе между передвижниками и мирискуссниками 
и звучащая в адрес Рериха с обеих сторон по этому поводу критика – напластова-
ние разных событий, клубок трудноразрешимых проблем приводили его к мыс-
ли взять паузу, уехав на какое-то время за границу, «затвориться куда-нибудь по-
дальше и зарыться в работу» (Рерих 1993a, 20).
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ского живописца и монументалиста Ф. Кормона.59 Прилежная и 
сосредоточенная учеба, наблюдение за текущей художественной 
жизнью и изучение богатых коллекций известных музеев – Лув-
ра, Клюни, Люксембургского музея и других, – принесли свои ре-
зультаты. То новое в отношении профессионального мастерства, 
что Рерих приобрел во Франции, проявилось в этюдах и картинах, 
многие из которых были задуманы еще в Петербурге, но написа-
ны или начаты в Париже. Это Заморские гости (1901),60 Княжая 
охота. Утро и Княжья охота. Вечер (обе – 1901),61 несколько ва-
риантов композиции Идолы (1901-02).62 Эти произведения демон-
стрировали новое декоративное чувство цвета и формы, раскре-
пощение творческих сил художника. Ретроспективно оценивая 
значение первой заграничной поездки, Маковский в 1907 году 
писал, что благодаря ей происходит «окончательная победа но-
вого над старым» и характерное для раннего Рериха увлечение 
сюжетностью вытесняется живописными задачами: 

Появляются многочисленные этюды с натуры. Краски стано-
вятся прозрачнее и глубже. Рисунок утрачивает последнюю 
обычность ‘неоакадемических’ приемов. Радуют первые опы-
ты пастели. (Маковский 1907, 6-7)

Через несколько лет искусствовед и художественный критик 
А. И. Гидони, оценивая работы, в которых «определилось впол-
не влияние занятий в Париже», замечал: 

‘Заморские гости’ представляют несомненный шаг вперед 
сравнительно с прошлым периодом по яркости красок, а ‘Идо-
лы’– по наметившемуся в них стремлению к примитивизму вы-
ражения. (Гидони 1915, 6)

Хотя первое путешествие Рериха за границу прошло под зна-
ком его приобщения к последним достижениям современного 

59  Творческая и преподавательская деятельность художника-монументалиста 
Фернана Кормона (Fernand Cormon, 1845-1924), учителя Тулуз-Лотрека и В. Ван 
Гога, в русской художественной среде была известна. Его картины воспроизводи-
лись в журналах (Искусство и художественная промышленность, 1899), ученика-
ми Кормона из России, помимо Рериха, были Э.О. Визель, И.И. Ендогуров, В.Э. Бо-
рисов-Мусатов, К.П. Кузнецов, А.К. Шервашидзе (Усова 2019).
60  На этот сюжет Рерих создает несколько работ. Самый известный вариант хра-
нится в ГТГ: Н.К. Рерих, Заморские гости. 1901. Х., м. 85×112,5.
61  Н.К. Рерих, Княжая охота. Утро (Утро княжьей охоты). 1901. Х., м. 121×350; 
Рерих Н. К. Княжая охота. Вечер (Возвращение с охоты). 1901. Х., м. 121×350. Обе 
хранятся в Воронежском областном художественном музее им. И.Н. Крамского.
62  Идолы. 1901. Карт., гуашь. 49×58; Идолы. 1902. Карт., цв. кар., акв. 30,8×26,6. 
Обе – ГРМ; и др.
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французского искусства, нельзя не указать на то, что в эту по-
ездку художник посетил не только Францию, но и другие евро-
пейские страны, в том числе Италию, где был весной 1901 года, 
перед возвращением в Россию.63 Об этом пребывании в Италии64 
известно немного, его детали еще предстоит выяснить.65 Непо-
нятно, планировал ли художник посетить ее изначально, когда 
только собирался в свое первое заграничное путешествие, или 
же решение отправиться туда возникло спонтанно, после того, 
как в Италию уехали его невеста с матерью66 и Рерих, обеспоко-
енный планами родни Шапошниковой расстроить предстоящую 
свадьбу,67 отправляется за ними следом. Романтические пере-
живания, скорее всего, не позволили в этот раз в полной мере 
сосредоточиться на изучении легендарных памятников. Тем не 
менее общее представление о стране художник, конечно, соста-
вил, и, возможно, уже тогда у него появились планы сюда вер-
нуться, чтобы более глубоко погрузиться в мир старого итальян-
ского искусства. 

Особенный ракурс, под которым ранняя живопись Италии 
была увидена Рерихом во время его итальянского путешествия 
1906 года, формировался не только под влиянием поисков совре-
менного искусства. Другой призмой, через которую Рерихом бы-
ла воспринята итальянская живопись Средних веков и Кватро-
ченто, была отечественная художественная традиция. Начиная 
со студенческих лет, художник увлеченно изучает историю и ис-
кусство Древней Руси, совершает множество поездок по России, 

63  Эти нефранцузские впечатления оказались настолько затенены парижским 
опытом, что в некоторых публикациях можно встретить утверждение, что Рерих 
впервые попал в Италию только в 1906 году. Например: (Будникова 2009, 202).
64  Письмо Стасову, в котором Рерих сообщает о будущей поездке в Италию, да-
тировано 30 апреля, а в средине мая Рерих уже вернулся на родину (Рерих 2011, 
331). Таким образом, поездка длилась менее двух недель. 
65  Рерих сообщал Стасову в письме из Швейцарии 30 апреля 1901 года: «Теперь 
пробираюсь на Милан, Рим, Неаполь, Венецию, Сиенну. Не знаю, какие именно 
пункты захвачу» (Рерих 1993a, 23). В каком объеме реализовались эти планы, по-
ка точно неизвестно. В разных источниках об этом посещении Италии приводит-
ся информация самого общего характера: Маковский сообщал, что первая загра-
ничная поездка Рериха была в «Париж и Венецию» (Маковский 1907, 6); Мантель 
в предисловии, предварявшем сборник статей Рериха, писал, не конкретизируя, 
что после Парижа художник «едет в Голландию, Италию, где с восторгом изуча-
ет старых мастеров» (Мантель 1912, 4); Ростиславов в монографии о Рерихе сооб-
щал, что художник посетил «Париж, Голландию и Венецию» (Ростиславов 1918, 
19); П.Ф. Беликов и В.П. Князева упоминали, что «Рерих, кроме Франции, посетил 
также Голландию и Северную Италию» (Беликов; Князева 1973, 56).
66  Шапошникова с матерью приехали за границу ранней весной 1901 года. Они 
посетили Францию, а затем отправились в Италию.
67  Женитьбе Рериха на своей избраннице противились не только родственники 
невесты, но и родные художника. К осени разногласия были улажены и 28 октя-
бря 1901 года в церкви при Академии художеств состоялось венчание.
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посещая древние центры национальной культуры. Наиболее на-
сыщенными стали поездки 1903-04 годов, когда Рерих вместе с 
женой посетили более 40 городов Российской империи, извест-
ных своими памятниками старины – среди них были Ярослав-
ль, Кострома, Казань, Нижний Новгород, Владимир, Суздаль, 
Юрьев-Польский, Ростов Великий, Москва, Смоленск и другие. 
Целью этих поездок было изучение основ, корней русской куль-
туры – знакомство со старинной архитектурой, иконами, фреска-
ми, памятниками декоративно-прикладного искусства. Во время 
этих путешествий и по их следам появились большая архитек-
турная серия этюдов, обширная коллекция фотографий и ста-
тьи, в которых Рерих пропагандировал художественные ценно-
сти своей страны и ставил вопрос о сохранении национального 
культурного наследия.68 

В этих публикациях Рерих, одним из первых, отмечал не толь-
ко историческую, но и эстетическую ценность древнерусской 
живописи, призывая смотреть на нее «не скучным взором архе-
олога, а теплым взглядом любви и восторга» (Рерих 2005, 219), 
ценить «прелесть старой иконы» и «красоту общего вида стено-
писи» «не потому, что она древняя, а потому, что в ней много ис-
тинного художества, много в ней истинных путей» (Рерих 2005, 
338). В статье Старина (1903) он писал о живописных достоин-
ствах старинных фресок: 

Вспомним нашу старую (нереставрированную) церковную ро-
спись. Мы подробно исследовали ее композицию, ее малейшие 
черточки и детали, и как еще мало мы чувствуем общую красо-
ту ее, т.е. самое главное. Как скудно мы сознаем, что перед на-
ми не странная работа грубых богомазов, а превосходнейшая 
стенопись. Осмотритесь в храмах ростовских и ярославских, 
особенно у Ивана Предтечи в Толчкове. Какие чудеснейшие 
сочетания вас окружают. Как смело сочетались лазоревые воз-
душнейшие тона с красивейшею охрою. Как легка изумруд-
но-серая зелень и как у места на ней красноватые и коричне-
ватые одежды. По тепловатому светлому тону летят грозные 
архангелы с густыми желтыми сияньями, и их белые хитоны 
чуть холоднее фонов. Нигде не беспокоит глаз золото, венчи-
ки светятся одной охрою. Стены – это тончайший бархат, до-
стойный одевать дом Божий. (Рерих 2005, 218)

68  Подробнее о маршрутах поездок 1903-04 годов и их результатах: Бондарен-
ко 2019.
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6	 Путешествие в Италию 1906 года и его роль  
в творческой эволюции Рериха

‘Гранд тур’ по России 1903-04 годов по масштабу географическо-
го охвата оказался своеобразно срифмован с поездкой Рериха в 
Швейцарию и Италию летом 1906 года.69 Тогда художник, толь-
ко что назначенный на пост директора рисовальной школы при 
ИОПХ, посетил множество старинных итальянских городов. Кри-
тик и искусствовед С.Р. Эрнст, обратив внимание на это совпаде-
ние, в монографии о Рерихе писал: 

Как в 1903 г. ему открылась нетленная красота родной древно-
сти, так в 1906 г. ему предстала вся слава чужой земли, зем-
ли-царицы мира. (Эрнст 1918, 71)

Со слов Эрнста, Рерих посетил Милан, Геную, Павию, Пизу, 
Сан-Джеминиано, Cиeну, Рим, Ассизи, Перуджию, Флоренцию, 
Болонью, Равенну, Верону, Венецию и Падую.70 Рассказывая о 
маршруте и впечатлениях Рериха, полученных в этой поездке, 
искусствовед писал: 

Примечателен тот выбор, те пристрастия, что вынес Рерих 
из путешествия. Его пленила историческая, нетронутая пре-
лесть архитектурных ансамблей и звучащей среди них жизни 
Сан-Джеминиано и Сиены, печальный покой Пизы, где весен-
ние зеленые травы тонкой сеткой покрывают старые мрамо-
ры, широкие горизонты Перуджии (как широки северные воз-
душные долины!) и странное ‘спутанное’ впечатление принес 
Рим – не верило и не трепетало сердце среди марева его ви-
дений. Из чисто-живописных богатств художнику ‘полюби-
лись’ умиленные и утонченные мечтания сиенских живопис-
цев, цветистый праздник фресок Беноццо-Гоццоли и прошли 
мимо, не задев, мастера Золотого Века и искусстники из Бо-
лоньи. (Там же, 72)

69  По Италии Рерих путешествовал один, его семья в это время оставалась в 
Швейцарии. В монографии, посвященной Рериху, С.Р. Эрнст писал: «Весною 1906 г. 
художник отправляется в путешествие по Италии – с апреля по сентябрь прошел 
он великий итальянский путь» (Эрнст 1918, 71). Однако переписка Рериха с же-
ной показывает, что пребывание художника собственно в Италии не было столь 
долговременным и заняло вторую половину июня. После Италии Рерих несколь-
ко недель провел в Швейцарии.
70  Опираясь на опубликованные письма Рериха жене, с уверенностью можно ска-
зать, что художник посетил Милан, Геную, Пизу, Сан-Джиминьяно, Сиену, Орвие-
то, Рим, Перуджию, Флоренцию, Болонью, Равенну. Относительно его пребывания 
в других пунктах требуется дополнительное изучение источников.
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Можно предположить, что, говоря о предпочтениях Рериха, 
Эрнст опирался на услышанное им от самого художника – на это 
указывает акцентирование отдельных слов, очевидно, передаю-
щее интонацию собеседника.71

Во время путешествия Рерих, хотя и делает некоторые зари-
совки и этюды исторических архитектурных ансамблей,72 про-
изведений монументальной живописи,73 но в основном просто 
осматривает многочисленные памятники, пропитываясь ду-
хом старого итальянского искусства,74 покупая на память фо-
тографии.75 Старинные итальянские фрески Средних веков и 
Кватроченто привлекают его особенно. «Приехал в Пизу. Фре-
ски чудные! Gozzoli,76 M…,77 Orcagna»,78 – восторженно делился 
он впечатлениями в письмах к жене и, огорчаясь, что она не со-
провождает его в поездке,79 сетовал: «Неужели ты не увидишь 
примитивов на месте – как это красиво» (Рерих 2011, 165, 166). 
Старинная живопись Пизы, Сан-Джиминьяно, Сиены и других 
легендарных городов Италии помогла художнику особым об-
разом настроить оптику, стала своеобразным универсальным 
камертоном к другим художественным явлениям прошлого и на-
стоящего. «Какой это ключ ко многому» (Рерих 2011, 166) – пи-
шет он из Пизы и вновь возвращается к этой мысли в письме из 

71  Подтверждают это предположение письма художника, отправленные из Ита-
лии жене: в них он восхищенно отзывался о Пизе, Сан-Джиминьяно, Сиене, Фло-
ренции, а по поводу Рима писал: «Рим, по правде, разочаровывает меня»; «Сколько 
в Риме старых мозаик! Но жаль, что все обрывки, а кругом – позднейшее»; «Рим в 
общем не понравился. Все покойники, мертвое, обломки – и ничего из них не сло-
жишь, а восхищаться тому, что на месте улицы был форум Веспасиана, трудно, 
ибо трамвай проходит» (Рерих 2011, 171, 173, 174). 
72  Н.К. Рерих, Сан-Джиминьяно. 1906. Карт., паст. 47,3×47,3. ГТГ; Сан-Джиминья-
но. 1906. Б., паст., 46,5×46,3. Национальный музей Чеченской Республики, г. Гроз-
ный; Италия. Этюд. 1906. Местонахождение требует установления, работа извест-
на по воспроизведению в L’Art et les Artistes (1908, т. 6, no. 4, 481).
73  Н.К. Рерих, Копия-этюд фрески Беноццо Гоццоли. 1906. Б., гуашь. ГТГ.
74  Большого количества этюдов Рерих не писал в том числе из-за нехватки вре-
мени: во многих местах он не мог задержаться долее одного-двух дней. В одном 
из писем жене художник замечал: «Как-то странно, приезжая на день, писать 1 
этюд в городе, где так много интересного» (Рерих 2011, 169).
75  О покупке фотографий он упоминает в нескольких письмах (Рерих 2011, 167, 
170, 174).
76  Беноццо Гоццоли (итал. Benozzo Gozzoli, 1420-97) – автор многочисленных ци-
клов фресок, представитель флорентийской школы живописи.
77  Фамилия неразборчива.
78  Андреа Орканья (итал. Andrea Orcagna, 1308-до 1368) – живописец и скуль-
птор, представитель флорентийской школы.
79  В письмах из Италии Рерих настойчиво зовет жену присоединиться к нему, 
приехав из Швейцарии, где она находилась с матерью и детьми. Но заботы о де-
тях и ограниченность в деньгах не позволили ей это сделать.
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Сиены: «Тут ключ и Ростову,80 и Шаванну, и Денису, и Маресу»81 
(Рерих 2011, 171).

Итальянская поездка 1906 года становится важной вехой в 
творческой биографии художника и ее значение осознавалось 
современниками. Маковский, указывая на тенденцию более тон-
кого понимания цвета, обнаружившуюся в последних произве-
дениях Рериха, в 1907 году писал: 

Наступает опять пора исканий: новой красочной гаммы, новых 
декоративных гармоний. В этих исканиях, может быть, – все 
будущее Рериха. Они предчувствовались уже давно. Но опре-
делились только прошлым летом, во время вторичной поездки 
за границу, к святыням раннего Возрождения, в города Лом-
бардии, Умбрии, Тосканы. (Маковский 1907, 7) 

О том, что 1906 год становится для Рериха одновременно вре-
менем итогов и началом нового этапа в творчестве, писали и 
другие исследователи – Эрнст указывал, что в жизни Рериха он 
«кладет некую границу, приводит к новому и ознаменован важ-
ными событиями» (Эрнст 1918, 70). В дальнейшем советские 
исследователи примкнули к мнению современников художни-
ка, считая, что в год итальянской поездки завершается твор-
ческое становление Рериха и его искусство входит в пору зре-
лости: «Примерно 1906 годом можно датировать наступление 
второго, уже вполне зрелого периода в творчестве Рериха» (Бе-
ликов; Князева 1973, 91). 

Итальянские впечатления помогли Рериху суммировать и 
свести воедино весь его предшествовавший художественный 
опыт, отбросить лишнее, оставив лучшее. Именно после поезд-
ки в Италию живопись Рериха уже не в сюжетном отношении, 
а в самой пластике становится по-настоящему эпичной, обрета-
ет широкое дыхание, величавость; в его произведениях гораздо 
сложнее строится пространство – не лишаясь условности, оно 
теряет плоскостность и приобретает глубину; цветовые соотно-
шения становятся изысканнее, линейный ритм и композиция 
совершеннее. Все эти новые черты проявились в вещах, создан-
ных сразу после возвращения из Италии и в годы, последую-
щие за поездкой. 

80  По-видимому, имеются в виду церковные фрески Ростова Великого.
81  Имеется в виду Ханс фон Маре (нем. Johann Reinhard (Hans) von Marées 1837–
1887) – немецкий художник и график, представитель немецкого символизма, на 
творчество которого наложило отпечаток увлечение итальянским искусством. В 
1873 Маре году переехал в Италию, где выполнил большой цикл фресок в Неапо-
ле и Флоренции. Рерих писал об этом художнике в очерке Марес и Беклин, опубли-
кованном в Золотом руне (1906) (Рерих 2005, 502-4). 
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Они оказались ярко выражены в картине-панно Поморяне. 
Утро (1906) [илл. 1],82 возникшей вскоре после возвращения на 
родину. В этой северной идиллии, прекрасном мире мечты, где 
люди находятся в гармонии с природой, есть очень много от яс-
ности и изящества фресок Беноццо Гоццоли, которые Рерих ко-
пировал в пизанском Кампо-Санто. Маковский писал об этом 
произведении: 

Последняя картина-панно на московском «Союзе»,83 Поморя-
не, прекрасно выражает перемену, совершившуюся в художни-
ке так недавно. Нерадостность настроения, эпическая грусть 
мечты остались. Тот же север перед нами, древний, призрач-
ный, суровый. Те же древние люди, варвары давних лесов, ме-
рещатся на поляне, – безымянные, безликие, как те «Старцы» 
и «Языческие жрецы», с которыми Рерих выступал на первых 
выставках. Тот же веющий полусумрак далей. Но летние этюды 
и долгие подготовительные работы пастелью сделали свое де-
ло. Темпера заменила масло. Фресковая ясность оживила кра-
ски. Природа погрузилась в синюю воздушность. И сумрак стал 
прозрачным, легким, лучистым. (Маковский 1907, 7)

Указание Маковского на роль, которую в стилевой эволюции Ре-
риха сыграло обращение к пастели и темперным краскам, осо-

82  Н.К. Рерих, Поморяне. Утро. 1906. Х., темп. 165×285. Горловский художествен-
ный музей, г. Горловка.
83  Имеется в виду выставка «Союза русских художников».

Иллюстрация 1  Николай Рерих, Поморяне. Утро. 1906.  
Горловский художественный музей, г. Горловка
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бенно последним, представляется очень важным. Действитель-
но, после итальянской поездки Рерих отказывается от работы 
маслом и его любимым материалом становится темпера84 – тра-
диционный материал русской иконописи, который также широко 
применялся в древней итальянской и русской стенописи, в стан-
ковой живописи Италии до XVI века. Темпера подчеркнула услов-
ный, декоративный характер живописи Рериха, усилила вырази-
тельность цвета. Она также привлекала художника тем, что со 
временем не темнела, медленно выцветая за столетия, приобре-
тала благородную утонченность колорита. В воспоминаниях, над 
которыми художник работал в поздние годы, художник писал: 

С маслом темпера не сравнима. Суждено краскам менять-
ся – пусть лучше картины становятся снами, нежели черны-
ми сапогами. (Рерих 1974, 93) 

Конечно, эти размышления были навеяны наблюдениями за ита-
льянскими и древнерусскими фресками, красочную яркость ко-
торых ослабили и одухотворили прошедшие века. Особенные ка-
чества темперы были мастерски раскрыты Рерихом не только 
в большеформатных и монументальных произведениях – таких, 
как рассмотренная картина Поморяне, серии панно, входящих в 
Богатырский фриз (1907-1910),85 в росписи церкви Святого Духа 
во Фленове близ Талашкина (1911-14). Виртуозное владение этим 
материалом Рерих демонстрирует также в работах более скром-
ного размера, выполненных на картоне, где гладкая поверхность 
основы акцентирует внимание на невесомом веществе темпер-
ных красок, усиливает ощущение их свечения и нежной бархати-
стой матовости – таких произведениях, как Человечьи праотцы 

84  Название ‘темпера’ происходит от латинского temperare – ’смешивать’. Изна-
чально так назывались любые смеси, служащие связующим веществом для при-
готовления красок. Однако со временем «под темперой стали подразумевать толь-
ко краски, связующим которых служили водные эмульсии составных частей яй-
ца (белка или желтка), а также водные растворы животного или растительного 
клея» (Гренберг 2004, 149). В обращении к темпере Рерих не был одинок – в конце 
XIX – начале XX века она приобрела большую популярность, ее применяли мно-
гие европейские и русские художники. Среди последних были И.Э. Грабарь, Д.Н. 
Кардовский, В.Э. Борисов-Мусатов, А.Я. Головин, В.А. Серов, М.С. Сарьян, Б.М. Ку-
стодиев, П.В. Кузнецов, Д.С. Стеллецкий – каждый из мастеров разрабатывал соб-
ственные приемы работы в этом материале. На рубеже веков была в ходу темпера 
разных составов: помимо готовых красок, выпускавшихся различными фирмами, 
художники нередко сами готовили темперные эмульсии. Рерих применял и фа-
бричную темперу, и краски собственного изготовления. 
85  Сюита большеформатных панно, созданных Рерихом для столовой в доме Ф.Г. 
Бажанова в Петербурге, ныне хранится в ГРМ. 
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(1911),86 Небесный бой (1912),87 Прокопий Праведный за неведомых 
плавающих молится (1914)88 и других.

Помимо сущностных перемен, произошедших в стиле худож-
ника, после поездки 1906 года в работах Рериха появляются ком-
позиционные заимствования и мотивы из раннего итальянского 
искусства. Вопрос иконографических влияний требует отдель-
ного детального рассмотрения. Поэтому в завершении статьи 
только очертим круг итальянских мастеров, чье творчество в той 
или иной мере привлекало внимание Рериха и укажем лишь на 
некоторые образные переклички. Выше уже звучали имена Си-
моне Мартини, Джентиле да Фабриано, Андреа дель Кастаньо, 
Беноццо Гоццоли, Андреа Орканьи. Также в письмах художник 
упоминал Беато Анджелико.89 Конечно, Рерих не мог пройти ми-
мо любимейшего мастера эпохи Серебряного века – Боттичел-
ли. К цитированию его произведений Рерих прибегал неодно-
кратно: нетрудно в композиции За морями земли великие (1910) 

86  Человечьи праотцы. 1911. Карт., темп. 69,3×89,8. Ashmolean Museum, Оксфорд.
87  Небесный бой. 1912. Карт., темп. 66×95. ГРМ. Существует несколько вариан-
тов этой композиции.
88  Прокопий Праведный за неведомых плавающих молится. 1914. Карт., темп. 
70×105. ГРМ.
89  Беато Анджелико упоминался Рерихом в письме, написанном осенью 1906 го-
да его другу, востоковеду и археологу В.В. Голубеву (Рерих 2011, 355).

Иллюстрация 2  Николай Рерих, За морями земли 
великие. 1910. Новгородский государственный 

объединенный музей-заповедник,  
Великий Новгород

Иллюстрация 3  Николай Рерих, Ункрада. 1909. 
Местонахождение неизвестно
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[илл. 2] 90 увидеть вариацию Возвращения Юдифи (ок. 1477),91 уз-
нать в Ункраде (1909) [илл. 3]92 боттичеллиевскую Венеру из зна-
менитой Весны (Primavera) (1482),93 а в эскизе костюма Щеголихи 
(1912)94 для балета Весна священная95 угадать убегающую ним-
фу Хлориду из того же произведения. Интересные переклички 
обнаруживаются в искусстве Рериха с Джотто: в картине Пречи-

90  Н.К. Рерих, За морями земли великие. 1910. Карт., пас., гуашь. 52,3×42,7. Нов-
городский государственный объединенный музей-заповедник, Великий Новгород.
91  Сандро Боттичелли. Возвращение Юдифи. Ок.1477-8. Дерево, темп. 24×31. Га-
лерея Уффици, Флоренция.
92  Н.К. Рерих, Ункрада. 1909. Темп. Эскиз к пьесе А.М. Ремизова Трагедия об Иу-
де, принце Искариотском. Местонахождение неизвестно. Воспроизводилась в доре-
волюционных публикациях и на открытках, выпускавшихся Общиной Св. Евгении. 
93  Сандро Боттичелли, Весна (Primavera). 1482. Доска, темп. 203×314. Галерея 
Уффици, Флоренция.
94  Н.К. Рерих, Щеголиха. I акт. Эскиз к балету Весна священная. 1912. Б. на карт., 
белила, темп., графит. кар. 26,5×20,2. Государственный центральный театральный 
музей им. А.А. Бахрушина, Москва.
95  Для балета Весна священная на музыку И.С. Стравинского (премьера 29 мая 
1913 года в театре Елисейских Полей в Париже) Рерих написал либретто и создал 
эскизы декораций и костюмов.

Иллюстрация 4  Николай Рерих, Пречистый град – врагам озлобление. 1911.  
Частное собрание, США
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стый Град врагам озлобление (1911) [илл. 4]96 город и демоны, ки-
дающие на него камни, напоминают джоттовский сюжет Изгна-
ние демонов из Ареццо фрески Верхней церкви Сан-Франческо 
в Ассизи (1290-1300). В нескольких работах Рериха появляется 
характерный каменистый джоттовский пейзаж97 – он встреча-
ется в Пречистом Граде, в подаренном Блоку рисунке Италия 
[илл. 5], темпере Гнездо преблагое – глазам утешение (1912).98 В 
Гнезде преблагом одновременно обнаруживаются цитаты моти-
вов фрески Амброджо Лоренцетти Аллегория доброго правления 
(1337-39, Сиена, Палаццо Публико) – царевны Рериха, располо-
жившиеся у подножия ‘Древа преблагого’, очевидно вдохновле-

96  Н.К. Рерих, Пречистый град – врагам озлобление. 1911. Карт., темп. 45,7×45,7. 
Частное собрание, США. Также известны более поздние варианты этой композиции. 
97  Похожие скалистые уступы можно также видеть в произведениях других 
средневековых мастеров и художников Кватроченто, сохранивших в своем искус-
стве готические черты. К примеру, такие каменистые ‘горки’ есть в пейзаже са-
мой знаменитой фрески Беноццо Гоццоли – росписи Капеллы волхвов (1459-62) в 
Палаццо Медичи-Риккарди во Флоренции.
98  Н.К. Рерих, Гнездо преблагое – глазам утешение (Древо Преблагое глазам уте-
шение). 1912. Б. на карт., темп. 45,5×46. Смоленский государственный объединен-
ный исторический и архитектурно-художественный музей-заповедник.

Иллюстрация 5  Николай Рерих, Италия. 1907. Литературный музей Института 
русской литературы (Пушкинский Дом), РАН, С.-Петербург
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ны аллегорическими фигурами добродетелей Лоренцетти, кото-
рые восседают по сторонам от старца, олицетворяющего символ 
городской власти Сиены. Рериха, без сомнения, восхищали про-
изведения Паоло Учелло: композиция Атаки Никколо да Толен-
тино (1456-60),99 из серии Битва при Сан-Романо берется им за 
основу панно Вольга Святославович (1910).100 Уже эти примеры 
(которые далеко не исчерпывают всех случаев обращения Рери-
ха к иконографии итальянской живописи Треченто и Кватрочен-
то)101 достаточны, чтобы утверждать, что данная проблематика 
требует дальнейшей серьезной разработки. 

7	 Выводы

В конце XIX – начале XX века итальянская живопись Средних 
веков и Раннего Возрождения в русской культуре приобретает 
значение важного эстетического явления: она оказывается со-
пряжена с духовными устремлениями эпохи, питает творческие 
поиски этого времени, помогает в осмыслении пластического 
языка новейшего искусства и национальной старины. Живопись 
‘до Рафаэля’ повлияла на стиль и образность многих русских ма-
стеров, в числе которых был и Рерих. 

Рассмотрение искусства Рериха через призму итальянских 
влияний позволяет увидеть этого художника в новом свете, луч-
ше понять синтетическую природу его творчества. При этом под-
ход к рассмотрению воздействия дорафаэлевской живописи на 
Рериха должен быть комплексным, учитывающим и сводящим 
вместе многие факторы общего и частного порядка. Только такой 
способ позволяет понять логику творческой эволюции Рериха и 
выяснить ту роль, которую старая итальянская живопись сыгра-
ла в формировании индивидуального стиля художника, увидеть 
отражение этого влияния в его произведениях на уровне живо-
писных средств и иконографии.

99  Паоло Учелло, Атака Никколо да Толентино. Ок. 1438-40. Доска, темп. 
182×320. Лондонская Национальная галерея. У Рериха была фотография этого 
произведения – сейчас она хранится в Музея Рерихов в Москве: Паоло Учелло, 
Атака Никколо да Толентино, из серии Битва при Сан-Романо. 14×8. Архив Рери-
хов. Фотографии и открытки памятников искусства, архитектуры, картины и ар-
тефакты. 1158. http://roerichsmuseum.ru/index.php/museum/arkhiv/263-foto#n12.
100  Рерих Н. К. Вольга Святославович. 1910. Входит в серию Богатырский фриз 
(1909-10). Х., темп. 205,5×496. ГРМ. 
101  К мотивам и образам итальянского искусства Рерих обращался и в позд-
ние годы: например, в конце жизни, во время Второй мировой войны от создает 
картину Единоборство Мстислава с Редедей (1943. X., темп. 57×123. ГРМ) – в ней 
главные фигуры, сошедшиеся в поединке, вызывают в памяти схватку Геркулеса 
и Антея Антонио Поллайоло (1478. Дерево, темпера. 17×12. Уффици, Флоренция).
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