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Музеи россии

В НАУчНО-ИССЛЕДОВАТЕЛьСКОМ МУЗЕЕ РОССИйСКОй АКАДЕМИИ ХУДО-

жЕСТВ (НИМ РАХ) В САНКТ-ПЕТЕРБУРГЕ чУТь БОЛьШЕ ГОДА ОТКРыТ ЗАЛ, ПО-

СВящЕННый АКАДЕМИИ ХУДОжЕСТВ В СЛОжНЕйШИй ПЕРИОД ЕЕ

ИСТОРИИ – 1920-Е – НАчАЛО 1930-Х ГОДОВ. ЗАЛ яВЛяЕТСя ПРОДОЛжЕНИЕМ

ПОСТОяННОй ЭКСПОЗИЦИИ «АКАДЕМИчЕСКИй МУЗЕУМ» И ВМЕСТЕ С ТЕМ

МОжЕТ РАССМАТРИВАТьСя КАК САМОСТОяТЕЛьНый РАЗДЕЛ. РАЗУМЕЕТСя,

СОХРАНИВШИйСя ИЗОБРАЗИТЕЛьНый МАТЕРИАЛ НЕ ПОЛНОСТью РАС-

КРыВАЕТ ТУ НЕОБычНУю, ПЕСТРУю КАРТИНУ СУщЕСТВОВАНИя В СТЕНАХ

АКАДЕМИИ В 1920-Х ГОДАХ РАЗНООБРАЗНыХ, ИНОГДА ВЗАИМОИСКЛю-

чАющИХ НАПРАВЛЕНИй, НО ПОЗВОЛяЕТ РАСШИРИТь НАШИ ПРЕДСТАВЛЕ-

НИя ОБ ЭТОМ ПЕРИОДЕ.

   ВероникА БогдАн

Академия
художеств
1920-e
началo
1930-x

НеизвестНый художНик4

XX века 

Натюрморт. 1930-е

Холст, масло. 90 ¥ 68

Учебная работа

unknown artist4

of the 20th century

still-life. 1930s

Oil on canvas. 90 ¥ 68 cm

A class assignment

Императорская Академия художеств упразднена в апреле 1918

года. Это было следствием ликвидации Министерства Импера-

торского Двора, которому она подчинялась. Бывшая академия пе-

решла в ведение Народного комиссариата имуществ республики,

а с июля того же года – Отдела имуществ республики при Народ-

ном комиссариате просвещения. Вместо Высшего художествен-

ного училища при Академии художеств, существовавшего с 1894

года, при новой власти открылась Свободная художественная

школа. В августе того же года название поменялось, и школа стала

называться Петроградские государственные свободные художе-

ственно-учебные мастерские (ПГСХУМ, СВОМАС). В ПГСХУМ по-

мимо прежних профессоров начали преподавать А.А. Рылов, А.И. Са-

винов, А.Т. Матвеев, Л.В. Шервуд, а также художники «левого» на-

правления А.А. Андреев, Н.И. Альтман, М.В. Матюшин и другие.

Учебные планы и экзамены отменили, с осени 1918 года объявили

свободный прием. Царившие в СВОМАСе в течение четырех лет

Н.Н. Пунин, Н.И. Альтман, А.Е. Карев и И.С. Школьник были сто-

ронниками свободы обучения и выступали против давления на ис-

кусство любой идеологии. В первый учебный год большие права

получил студенческий актив – старосты мастерских и курий (жи-

вописной, архитектурной, скульптурной), особенно совет старост,

ставший высшим органом управления учебным заведением, в ко-

тором профессора участия не принимали. Уже в июле 1919-го совет

старост упразднили, а управление перешло к Учебному совету,

возглавляемому комиссаром, назначаемым Отделом ИЗО Нар-

компроса. В его состав входили четыре профессора и два студента,

половина из них избиралась, половина назначалась мастерскими;

а также два студента-коммуниста или «стоящие на Советской

платформе»1. Заслугой совета стала организация периодических

выставок студенческих работ как отдельных мастерских, так и

общих. 

26 августа 1919 года ПГСХУМ постановлением Коллегии Нар-

компроса перешли в ведение Московского отдела ИЗО Нарком-
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проса как учреждение общегосударственного значения. В 1920

году в стране началась реформа высшей школы, и 2 марта 1921 года

Петроградский отдел профессионально-технического образова-

ния (Петропрофобр) добивается передачи мастерских в свое ве-

дение. Петроградские государственные свободные художест-

венно-учебные мастерские переименовывают в Академию худо-

жеств, утверждаются ее устав и учебные планы. Устанавливается

трехгодичный срок обучения, четыре факультета и один общий

курс для тех, у кого не было достаточной общеобразовательной

подготовки. На старший курс смогли перейти всего 45 человек, по-

ловина из них училась еще в дореволюционной академии. Появи-

лись новые педагоги по художественным и специальным пред-

метам (живописцы Г.М. Бобровский, М.В. Добужинский, О.Э. Браз,

из молодых – Н.Э. Радлов, В.Н. Мешков, бывшие ученики мастерской

Д.Н. Кардовского), введено изучение иностранного языка. Из старой

профессуры остались К.С. Петров-Водкин, В.В. Беляев, В.Е. Савин-

ский. Будущие скульпторы обучаются у И.я. Гинцбурга, А.Т. Мат-

веева, М.Г. Манизера, В.В. Лишева, А.А. Улина, В.В. Козлова. В 1922

году, впервые за последние четыре года, на диплом вышли двена-

дцать студентов живописного и скульптурного факультетов. Вско-

ре возобновились занятия и в мастерских художников, поддержи-

вавших идеи пролетарских культурно-просветительных организа-

ций о необходимости развития культуры пролетариата в противо-

вес чуждой, отжившей дворянской культуре. 

Ценные картины, художественные издания и гравюры, выве-

зенные по решению Временного правительства в Москву в связи

с военной угрозой, в 1922 году были возвращены в Петроград. Од-

нако ввиду упразднения академического музея основную часть

экспонатов сразу перевезли в Эрмитаж и Русский музей. Лекции и

занятия студентов стали проводить в помещении библиотеки.

Художественная жизнь этого периода отличалась большим

разнообразием. На выставках Общества имени А.И. Куинджи,

кружка «индивидуалистов», Товарищества художников можно

было увидеть полотна живописцев самых противоположных на-

правлений. В 1921 году в «Доме Искусства» прошли выставки

Б.М. Кустодиева, А.Н. Бенуа, М.В. Добужинского, И.И. Бродского.

Но самой знаковой стала выставка футуристов и кубистов,

устроенная Отделом ИЗО в доме Мятлевых на Исаакиевской пло-

щади. Ее организаторами выступили Н.И. Альтман и Н.Н. Пунин.

В 1921 году выставка в доме Мятлевых была превращена в Музей

художественной культуры, а в 1923 году на его базе открылся Ин-

ститут художественной культуры, в котором культивировались но-

ваторские методы  исследования искусства. 

Значимым событием начала 1920-х стало открытие для пуб-

лики проекта памятника III Коммунистическому Интернационалу

живописца и архитектора, крупного представителя футуризма и

конструктивизма В.Е. Татлина. Его мастерская находилась на Ли-

тейном дворе Академии художеств2. Модель из временных мате-

риалов показали в здании Академии художеств, памятник из стекла

и стали предполагалось установить в Петрограде,. Башня Татлина

сразу вызвала неоднозначную оценку. Архитекторы поставили под

сомнение техническую сторону первого конструктивистского про-

екта: помещенные внутрь каркаса «первичные формы» – куб, ци-

линдр и конус – должны были все время вращаться в разных частях
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елеНа сергеевНа

аладжалова. 1904–1984 

ПраздНик 1 мая. 1927

Холст, масло. 252 ¥ 378

Квалификационная работа 

Мастерская 

К.С. Петрова-Водкина

yelena aladzhalova

(1904-1984)

celebration 

of the first of May. 1927

Oil on canvas. 252 ¥ 378 cm

A qualifying project 

Kuzma Petrov-Vodkin’s workshop



разрыв между всеми видами изобразительного творчества, между

искусством «чистым» и «прикладным», и это результат упадка куль-

туры в старом буржуазном мире. До сих пор, полагал он, «старая си-

стема преподавания, заменяя сообщение объективных знаний

творческим субъективным постижением нутром, воспитывая “жре-

цов искусства”, губительно влияет на формацию творчества и са-

мую жизнь наших художников». Появление новых общественных

классов обусловливает, по его мнению, необходимость выработки

иного метода обучения, каковым по праву может стать аналитиче-

ский метод. Согласно Денисову, основа современной школы – изу-

чение опирающихся на научные данные художественных дисцип-

лин цвета, фактуры, формы и конструкции. Только их синтез станет

связующим звеном между всеми видами искусства, а культура –

вновь единой, дав эпохе цельный, ярко выраженный образ. 

В 1922 году академию объединили с бывшим Центральным

училищем технического рисования барона А.Л. Штиглица, и новое

учебное заведение стало называться Петроградским ВХУТЕМАСом.

Помимо ректора В.Л. Симонова в состав правления входили

К.С. Петров-Водкин, С.С. Серафимов, В.А. Денисов, А.Е. Карев. Как

вспоминала одна из студенток, А.В. Гарева, тогда же состоялся пер-

вый прием по конкурсу — из почти трехсот человек приняли восемь-

десят. «Большинство не имело надлежащей подготовки по

искусству и по общеобразовательным предметам, их заменяли со-

ответствующие командировки и солидные характеристики о рево-

люционной деятельности или активности в общественной работе.

Думаю, что они влияли на прием довольно сильно»3. Студенты

жили в самой академии, причем в тяжелых условиях. В здании от-

сутствовал свет, его дали только в феврале–марте 1923-го, комнаты

освещались керосиновыми лампами. Особенно нестерпимым 

с разной скоростью. Внутри планировали разместить руководство

Коминтерна, высшего органа всемирной рабоче-крестьянской вла-

сти, и телеграф. Как часть ленинского плана монументальной про-

паганды идея памятника представляла собой синтез архитектуры

и скульптуры и демонстрировала новый тип монументальных со-

оружений, объединяющих художественную и утилитарную формы.

Однако этот интересный замысел так и не осуществили. 

Самое влиятельное направление в искусстве того времени –

футуризм. Русские футуристы, так же как и их итальянские едино-

мышленники, одинаково относились к культурному наследию: их

целью было «разрушение всякого вида культурной традиции».

Весьма заметным направлением становился конструктивизм. За-

родившись в недрах кубо-футуризма, он довольно быстро смог за-

воевать самостоятельность. Наиболее ярким выразителем

нефигуративного искусства этого времени стал Казимир Малевич.

Конструктивисты активно выступали против станковой живописи,

доказывая, что она не только не нужна современной культуре, но и

мешает ее развитию. 

Для искусства 1920-х годов характерен повышенный интерес

к производству. Это объясняет обращение к теме труда на заводе,

фабрике, в поле. Многие разделяли идею о том, что живописцы,

скульпторы и архитекторы – это такие же рабочие, как и те, кто

льет сталь, рубит лес и т.д. Какое-то время на страницах печати и

в дискуссиях звучали призывы к слиянию процесса творчества с

производственным процессом. Художники воспевали человека

труда, эстетизируя его деятельность. Неудивительно, что за де-

сять лет до внедрения социалистического реализма в учебных за-

даниях доминировали темы «Плавильный цех», «На заводе», «На

фабрике». 

Большой интерес представляет программа обучения сту-

дентов живописи и рисунку, составленная неизвестным автором

в 1921–1922 годах. В НИИМ РАХ сохранились образцы заданий, со-

ответствующих этой программе. Педагог продумал все этапы об-

учения. На 1-м курсе студенты должны писать натюрморты синим,

красным и желтым цветом, строя объемы палитрой отдельных

цветовых шкал. Затем шло изучение взаимоотношения цветовых

шкал в натуре: желтый и красный предметы на синем, синий и

желтый – на красном, синий и красный – на желтом. В конце года

требовалось выполнить задание – рисунок «головы на цветном

фоне», разбирая соотношение естественного и искусственного

освещения (природного и фабричного). На 2-м курсе предлага-

лось исполнить «натюрморты природной расцветки (на разных

плоскостях)»; торс на «плоском» цветном фоне и торс на фоне

объемов, обнаженную натуру на цветном фоне; «роспись на архи-

тектурной и скульптурной поверхности (двухгранных, сводчатых,

купольных…)». С переходом на 3-й курс студенты выбирали спе-

циальность – монументальную, станковую, декоративную, кера-

мическую или другую живопись. Перешедшим на 3-й курс и

приступившим к изучению натуры руководитель предлагал напи-

сать две головы на цветных фонах, а также на фоне объемов;

группу одетой и обнаженной натуры, натуру в пейзаже. На 4-м

курсе надо было освоить построение плоскости картины: сту-

денты изображали группу предметов для натюрморта, обнажен-

ную натуру с заданием на движение; движущуюся натуру в

пейзаже. По заключении курса молодой художник представлял

конкурсную работу. 

В это же время усиливаются идеи Пролеткульта. Так, профес-

сор В.А. Денисов, придерживавшийся пролеткультовских позиций

и часто выступавший в печати, считал, что существует губительный
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НеизвестНый художНик  

XX века   

(Ю.А. Васнецов ? 1900-1973)

камеНотес. 1926  

Холст, масло. 107 ¥ 71

Дипломная работа

unknown artist 

of the 20th century 

(Yu.Vasnetsov? 1900-1973)

a stoneMason. 1926

Oil on canvas. 107 ¥ 71cm

A graduation project



зывали «высшим техническим институтом с художественным

уклоном». На первом курсе для выявления призвания занимались

изучением всех видов искусства – живописи, скульптуры и архи-

тектуры. Допускались и неоднократные переходы с одного фа-

культета на другой. Совершенно иное направление развития

появилось при Ф.А. Маслове, сменившем Эссена в 1929 году. Как

ректор Ленинградского высшего художественно-технического ин-

ститута, он способствовал переориентации на производственно-

техническое образование. частично восстановленный учебно-

показательный музей был по его распоряжению вновь закрыт, а

коллекции розданы, при этом многое попало в музейный фонд для

дальнейшей продажи. В истории Академии художеств имя этого

человека стало нарицательным. «Масловщина» – синоним вре-

мени разгрома, уничтожения произведений искусства и проду-

манного развала самой художественной школы. Однако даже

беглое знакомство с документами показывает, что Маслов был

лишь хорошим исполнителем, действовавшим в соответствии с

постановлениями ЦК ВКП(б), директивами Народного Комисса-

риата просвещения. Центральные органы власти приняли реше-

ние о переходе высшего учебного заведения на производственную

практику, поэтому студенты начала 1930-х основную часть учеб-

ного года должны были проводить не в своих мастерских и биб-

лиотеке, а на производстве.

В 1930 году произошла реорганизация московского и ленин-

градского ВХУТЕИНов. живописный и скульптурный факультеты из

Москвы переведены в Ленинград, а полиграфический факультет –

из Ленинграда в Москву. Маслов становится директором нового

объединенного Института пролетарского изобразительного искус-

ства. Одна из главных его целей – привлечение пролетарских кад-

ров. При институте были организованы дневной и вечерний

рабочие факультеты (рабфаки) с отделениями живописи и скульп-

туры и сроком обучения три года. Окончившая их рабочая моло-

дежь зачислялась в институт без вступительных экзаменов. В июле

1931 года утверждена новая структура учебного заведения, и фа-

культеты перестроены по отраслевому признаку. Введена система

специализации с уклонами: массово-бытовая (живопись и скульп-

тура), политехнически-самодеятельная (уклоны: художественно-

педагогический и клубно-инструкторский), массово-зрелищная

декоративная (уклоны: театр, кино, оформление массовых зрелищ)

и т.д. Все это принципиально меняло прежнюю методику. 

По сохранившимся документам можно сделать вывод о том,

что Главпрофобр ориентировал Маслова прежде всего на подго-

товку будущих дизайнеров, которые могли бы работать на про-

изводстве. Не согласные с этими тенденциями известные худож-

ники и историки искусства, узнав о фактах уничтожения экспона-

тов музея, начали выражать в прессе свое беспокойство. Городская

комиссия, ознакомившаяся с работой института, в июле 1932 года

освободила Ф.А. Маслова от должности директора. В том же году

институт вновь переименовывается – в ЛИНжАС (Ленинградский

институт живописи, архитектуры и скульптуры), а ректором назна-

чается скульптор А.Т. Матвеев, прежде проректор по учебной ра-

боте. 11 октября 1932 года появляется постановление «О создании

Академии художеств», а с 1934-го во главе Всероссийской Академии

художеств в Ленинграде встал И.И. Бродский, ученик И.Е. Репина.

Подавляющее большинство имен молодых художников 

1920-х – начала 1930-х годов не осталось в истории искусства. По

окончании института выпускники шли работать в школы, дома

пионеров и отходили от творчества, которое не могло их прокор-

мить. Социальный состав студентов был неоднороден, как и сте-

становился холод – в городе были трудности с дровами. Пальто в

общежитии не снимали. Все металлические предметы – задвижки,

крючки на окнах – покрывались инеем. Стипендия составляла

9 рублей 75 копеек, несколько килограммов хлеба и селедок. Неко-

торые молодые люди умудрялись подработать, разрисовывая ста-

каны. В 1923–1924 годах стипендию, распределением которой ве-

дали студенты, дали только деньгами – сумма составила 18 рублей.

В страну приходила помощь от Американской рабочей ассоциации,

и счастливчикам доставались талоны на обеды с какао. 

В 1922 году поступило много последователей К.С. Малевича,

прибывших из Витебска. Они горячо спорили с теми, кто разделял

взгляды П.Н. Филонова, В.Е. Татлина, Н.Н. Пунина. Работали ком-

сомольские кружки, всевоз- можные общества содействия револю-

ции, студенты были перегружены общественными обязанностями,

некоторым даже не хватало времени на учебу. 

В 1925 году ректором назначили Э.Э. Эссена, выпускника Ака-

демии художеств и Санкт-Петербургского университета, дворя-

нина и коммуниста, с именем которого связан недолгий период

возрождения Музея Академии художеств. Эссен стремился дать

всем студентам вуза хорошее образование, пригласив преподава-

телей читать лекции по высшей математике, оптике, физике,

химии, начертательной геометрии, перспективе, истории ис-

кусств. По воспоминаниям А.В. Гаревой, институт иронически на-
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НеизвестНый художНик

XX века

На заводе. 1920-е. 

Холст, масло. 88 ¥ 71

unknown artist 

of the 20th century

at a factory. 1920s

Oil on canvas. 

88 ¥ 71 cm



ски завершили свой путь, дойдя от картины до белого загрунто-

ванного холста, признанного наивысшим достижением живо-

писи, а в скульптуре – до куба, отлитого в гипсе. Несмотря на не-

сообразность многого, все это указывало, что искания в области

живописи ведутся. Было ясно, что это творчество чисто умозри-

тельного порядка, что шло оно не от сердца, а потому было ясно и

то, что все ненужное будет выметено»4. 

В мастерские иногда приходил П.Н. Филонов, и часть студен-

тов ушла к нему. «Они иногда встречались нам, измученные, в за-

платанных до невозможности брюках, с отсутствующим взглядом.

Они делали “картины в себе”. Проникнуть в Филоновскую мастер-

скую было невозможно – все, что делали там, было сопряжено с

тайной. ждали выставок. Выставка филоновцев повергла нас в не-

доумение. Мы с уважением рассматривали их громадные полотна,

ювелирно отделанные кубиками, иногда домиками и условными

деревьями. Это был колоссальный по затрате человеческой энергии

труд, к тому же совершенно бесполезный»5.

чем интересовались студенты начала 1920-х годов? По вос-

кресеньям ходили в Эрмитаж, «рассуждали о технике великих ма-

стеров и буквально принюхивались к картинам. Многие с азартом

набрасывались на книги по искусству»6. Малообразованная моло-

дежь, приехавшая из провинции, открывала для себя журналы

«Мир искусства», «Аполлон», «Золотое руно». Вечером, после заня-

тий, ходили в библиотеку академии, изучали рисунки и эстампы.

После ее закрытия старшекурсники бегали в библиотеку Института

истории искусств на Исаакиевской площади. «Рассматривание

картин французских художников XX века, для чего мы ездили в

Москву, где тогда были открыты Морозовская и щукинская гале-

реи, наводило нас на мысли о живописи в чистых тонах, о влиянии

дополнительных тонов, о работе мазком. У нас в работах было

много черного, и это явно отрицательное явление в живописи про-

ходило незамеченным, на него наши руководители не реагиро-

вали никак. Слово ”колорит” почему-то вообще не употреблялось»7.

Поэтому, когда появился новый профессор А.Е. Карев, о котором

говорили как о художнике, ищущем новое, многие молодые люди

перешли в его мастерскую. Почитатель французского искусства на-

чала XX столетия, использовавший его достижения в собственном

творчестве, Карев хорошо чувствовал живопись, любил Тициана и

Коровина, говорил о колорите. Студенты слушали, но применить

что-либо на практике не могли. Сказывались отсутствие знаний и

опыта, краткий курс обучения. А.П. Голубкина вспоминала: «При-

ходили и художники члены АХР΄а. Звали нас идти за Архиповым,

Малявиным, Левитаном. Тогда еще не было речи о социалистиче-

ском реализме. Говорили об искусстве революции. Мы слушали и

делились между собой впечатлениями – “пройденный этап. <…>

Ахр΄овцы не сумели убедить всю массу студенчества. Мы были за

реализм, но нам нужны были новые его формы <…>. Доморощен-

ные “левые”, выставленные в “Музее современного искусства”, от-

крытом тогда в доме Мятлева на Исаакиевской площади, нас не

увлекали, а подчас и оскорбляли. Они нам не были нужны. Нас пле-

няли французы. Простота реализма Марке с его синтезирующими

линиями на фоне мерцающего жемчужно-серого цвета надолго

останавливала нас перед его полотнами. Техника Ренуара с его

просвечивающими лаками, свет Клода Монэ… Письма Ван Гога

воспринимались как молитва, с ними можно было проснуться

утром и засыпать ночью. Колдовство русской иконы XV века заво-

раживало неповторимым колоритом, цельностью линейной и цве-

товой композиции, – всем обликом картины, где влияние автора

на зрителя было тождественно его замыслу»8. 

пень их подготовленности. Поступали те, кто отслужил в армии,

ученики художественных школ и училищ, Общества поощрения

художеств (слившегося с академией) и совсем юные гимназистки.

Не всем было суждено окончить полный курс – в институте прохо-

дили «чистки», и часть молодежи отчисляли из-за социального

происхождения.

В самом начале 1920-х годов господствовал «объективный

метод» обучения, просуществовавший более года. Одна группа

профессоров была прикреплена к живописной мастерской, дру-

гая – к классу рисования. Обходя работы учащихся, они высказы-

вали мнение о каждой. По свидетельству студентки А.П. Голуб-

киной, суждения всегда отличались противоречивостью, и это

смущало студентов. Сдав экзамен по лепке, она попала на общий

курс и некоторое время занималась у К.И. Горбатова. Мастерскую

Горбатова Голубкина выбрала не случайно, восхищаясь его коло-

ристическим мастерством и считая художника тончайшим лири-

ком в живописи. На 3-м курсе ее и других студентов прикрепили к

В.В. Беляеву, «хорошему и опытному руководителю», но работав-

шему «по старинке». Молодежи хотелось нового. «В Русском музее

уже был открыт отдел новой живописи с очень разными работами

Машкова, Петрова-Водкина, Шагала, Альтмана и др. Уже высту-

пал Филонов и провозглашал свой манифест о “сделанных карти-

нах”, из которых “каждая должна быть подобна Софии Кон-

стантинопольской”; Татлин поразительно лаконичной линией

давал напряженное движение и объем фигуре; был открыт музей

“Нового изобразительного творчества”. Выставленные в нем экс-

понаты иногда граничили с хулиганством, художники же логиче-
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Николай Петрович секириН

1899–1962

ПиоНерский лагерь. 

куПаНие. 1927 

Холст, масло.  104 ¥ 96

Дипломная работа. 

Мастерская К.С. Петрова-Водкина

nikolai sekirin

(1899-1962)

young Pioneer’s caMP. 

swiMMing. 1927

Oil on canvas. 104 ¥ 96 cm

A graduation project. 

Kuzma Petrov-Vodkin’s workshop



сразу три курса (1921, 1922 и 1923 годов поступления) были выпущены

ускоренно. Студентам даны свидетельства об окончании института

не за дипломные произведения, а за «заключительные работы, со-

стоящие из эскизов и этюдов последней постановки IV курса на ма-

стерство».

Одна из заметных фигур в институте – К.С. Петров-Водкин,

долго разрабатывавший собственную систему обучения. Диплом-

ная картина «Улица» Е.В. Благовещенской является характерным

примером задания Петрова-Водкина. Его студентами помимо

Е.В. Благовещенской и Е.С. Аладжаловой  были Е.К. Эвенбах и

Н.П. Секирин, а также Е.С. Гаскевич, ученица А.Р. Эберлинка, до

академии посещавшая школу Общества поощрения художеств.

В 1925 году Е.С. Гаскевич получила свидетельство об окончании

института за дипломную работу «Фигура в пейзаже», подаренную

музею в 2005 году под названием «Прачка». Эта работа Гаскевич

была высоко оценена Н.Н. Пуниным в статье «Конкурсная вы-

ставка в Академии художеств». По его мнению, «Фигуру в пейзаже»

отличает «…хорошая живопись; выверенное чувство поверхности,

чуткость к цвету, позволяющая думать о богатстве живописного

мира, управляющего этой рукой»10.

Влияние Петрова-Водкина было очень велико, однако не все

разделяли уверенность в универсальности метода «трехцветки»: «У

них, к сожалению, было только три краски. Вопрос колорита отпа-

дал, была кристальная чистота 3-х цветов: не живопись, а рисунок

в пределах каждого цвета – скучно и фальшиво»11. Ее противником

был и профессор А.Е. Карев, требовавший писать цветом, разбивая

объемы на цветовые плоскости. В академической газете появилась

карикатура – Петров-Водкин с трехцветным флагом восседает на

троне, у которого маленький Карев подпиливает ножки. 

Одну из мастерских вел М.В. Матюшин. Он советовал смот-

реть на натуру под углом 90º. Обнаженную модель писали конт-

растным к фону цветом, а вокруг делали обводку «соединяющим

Молодежь интересовалась и современной литературой, поэ-

зией. Когда Илья Эренбург читал в консерватории свой роман «Лю-

бовь жанны Ней», желающих послушать было столько, что

пришлось вызвать отряд милиции. Выступал Владимир Маяков-

ский. В Институте живописной культуры В.Е. Татлин инсценировал

произведение В. Хлебникова «Зангези», поставив своей задачей пе-

ревести звучание стихов Хлебникова на язык цвета. Сам Татлин

читал стихи, стоя на хорах, а несколько его учеников вторили с пар-

тера. Оформление «действа» состояло из шнуров и проволоки, с по-

мощью которых поднимались плоскости различных форм и цвета.

Звуковые сочетания подчеркивались цветом и формами.9 Студен-

там приходилось с боем прорываться на театральные постановки –

билеты были очень дорогими, купить их могли только нэпманы.

Толпой ходили в университет – на лекции Е.В. Тарле, на диспут А.В.

Луначарского с митрополитом А.И. Введенским, на гастроли театра

В.Э. Мейерхольда. 

Интересны для исследования истории академии дипломные

работы выпускников. В собрании НИМ РАХ хранятся две диплом-

ные работы 1926 года на тему «Прачка» – С.Г. Печеневой-Васи- 

левской и А.П. Почтенного (мастерская А.Е. Карева). Остальные

«Прачки» в том году были выполнены К.Ф. Асаевич, А.П. Булыче-

вым, А.П. Голубкиной, М.М. Дубянской, И.В. Лапускиным, Л.А. Лер-

маном и О.И. Цухановой. В 1926 году для получения квалификации

каждый студент представил одну законченную композицию и эскиз

на тему «1925 год». Так, М.М. Дружинина выполнила эскиз «1925 год.

Ликвидация неграмотности», М.П. Неверов – «В плавильне», а

Н.М. Сунцова – «На границе Монголии. Экспедиция на Алтай. 1925

год».  Задания были даны проректором по учебной части В.В. Беляе-

вым: «а). на мастерство: изображение с натурщика в трудовой позе

(кузнец, каменщик, плотник, прачка); б). на творчество – эскиз на

тему “1925 год”». Имеющееся в собрании НИМ РАХ полотно «Камен-

щик» 1926 года, числящееся как работа неизвестного художника, ве-

роятнее всего, принадлежит кисти ю.А. Васнецова – будущего

талантливого иллюстратора детских книг. (Тему «Каменщик» также

выбрали и Г.И. Иванов, Б.А. Крылов, А.Е. Мордвинова, М.П. Неве-

ров, В.И. чижов.) В 1926 году по распоряжению ректора Э.Э. Эссена
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елеНа коНстаНтиНовНа ЭвеНбах

1889–1981

жеНская голова. 1919

Холст, масло. 61,5 ¥ 52

Учебная работа

Мастерская В.И.Шухаева

yelena evenbach

(1889-1981)

woMan’s head. 1919

Oil on canvas. 61.5 ¥ 52 cm

A class assignment

Vasily Shukhaev’s workshop

Николай алексаНдрович

Павлов. 1899– 1968

автоПортрет. 1927 

Холст, масло. 48,5 ¥ 34

nikolai Pavlov

(1899-1968)

self-Portrait. 1927

Oil on canvas. 48.5 ¥ 34 cm

лукомский4

Натурщик стоящий. 1920-е

Холст, масло. 97,5 ¥ 77 

Учебный этюд. 1-й курс 

Мастерская А.Е. Карева

lukoMsky4

standing Man. 1920s.

Oil on canvas. 97.5 ¥ 77 cm

An assigned sketch. First-year course 

Alexei Karev’s workshop



Протоколы обходов мастерских в 1929 году позволяют не-

много окунуться в атмосферу института. Полное одобрение полу-

чили задания в мастерской профессора  П.ю. Киселиса. Выступая

докладчиком по итогам 1-го курса, он рассказал, что «задачами этю-

дов по живописи являлось изучение техники материалов, изучение

красной и синей палитры, действие света на цвет. 

Задачей краткосрочных заданий (одна неделя) по компози-

ции – в определенный размер вкомпоновать три фигуры, отвечая

на современную тему труд, увязывая компоновку фигур с логикой

сюжета»12. Комиссия утвердила: считать введение постановок на

изучение отдельных цветовых гамм вполне целесообразным. Была

утверждена методика преподавания живописи профессоров

А.А. Рылова и А.Е. Карева (давшего студентам 2-го курса задание на

изучение действия света на объект наблюдения). Ученикам послед-

него рекомендовали усилить работу над эскизами. Активно зани-

мался и класс рисования под руководством профессора В.Е. Са-

винского. Одной из задач его методики была «острота выявления

формы». Студентам 1-го курса, писавшим этюды головы и натуры,

Савинский давал задание «выделить сочетание тонов и их игру, а

не локальное решение». 

Высокую оценку получили методические установки В.Н. Меш-

кова, преподававшего на декоративном отделении студентам 3-го

курса, а также профессора А.И. Савинова, руководившего работой

учеников 3-го курса на монументальном отделении.

Период противоречий, исканий, экспериментов и споров

окончательно завершился принятием в 1932 году постановления

Политбюро ЦК ВКП(б) «О перестройке литературно-художествен-

ных организаций». Представителей творческих профессий на-

чали объединять в общесоюзные организации – Союз советских

художников (писателей, композиторов и т.д.). Они заменили пе-

реставшие существовать разнообразные художественные группи-

ровки.

В 1934 году созданную в Ленинграде Всероссийскую акаде-

мию художеств возглавил мастер живописи И.И. Бродский, ученик

И.Е. Репина, воспитанник Императорской Академии художеств. 

Началось активное формирование ленинградской школы

живописи. В ее состав вошли известные художники ю.М. Неприн-

цев, В.М. Орешников, А.Н. Самохвалов, Е.Е. Моисеенко, А.А. Мыль-

ников, А.И. Лактионов, З.П. Аршакуни, Г.П. Егошин и многие

другие. 

промежуточным цветом». Обводка была толщиной в палец и шла

на всех внешних контурах. Матюшин говорил о психологии модели,

требовал передачи ее характера.

Некоторые штудии, в отличие от большинства учебных работ

1920-х – начала 1930-х годов, подписаны авторами. Это композиции

А.А. Трошичева и Е.П. Ефимова. Ефимов родился в Симферополе,

поступил во ВХУТЕИН в январе 1929 года в возрасте тридцати лет,

учился в мастерской А.И. Савинова. В 1931-м перевелся на отделение

кино и с декабря того же года по февраль 1932-го проходил непре-

рывную производственную практику на фабрике «Белгоскино».

В 1933 году, получив специальность художника-постановщика, мог

приступить к самостоятельной работе, но для этого был необходим

стаж ассистента полнометражного художественного или немого

кино. Устроиться по специальности он не смог. 

На обороте своего «Натюрморта», созданного еще на 2-м курсе

живописного факультета, Ефимов, получивший задание разработать

«локальный цвет», написал этюд женской головы. Холст в те годы был

исключительно дорогим, поэтому художники часто использовали и

его оборотную сторону. В собрании музея хранятся такие же двусто-

ронние учебные этюды Е.К. Эвенбах, В.Н. Прошкина. Студенты на-

чала 1920-х годов голодали, чтобы скопить деньги на материалы. 
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Museums of Russia

IN 2012 A RooM dEVoTEd To THE MoST dIFFICuLT PERIod IN THE HISToRy oF

THE RuSSIAN ACAdEMy oF FINE ARTS (RAFA) wAS oPENEd AT THE INSTITu-

TIoN’S ACAdEMIC RESEARCH MuSEuM. INTEgRATEd wITHIN THE PERMANENT

dISPLAy TITLEd “ACAdEMIC MuSEuM”, IT CAN ALSo bE VIEwEd AS AN Au-

ToNoMouS SECTIoN. ALTHougH THE SuRVIVINg VISuAL EVIdENCE doES NoT

AMouNT To A CoMPREHENSIVE ACCouNT oF THE SINguLAR ANd dIVERSE LIFE

AT THE ACAdEMy IN THE 1920S, wHEN THAT INSTITuTIoN wAS HoME To dIFFER-

ENT ANd SoMETIMES MuTuALLy EXCLuSIVE TRENdS, IT NEVERTHELESS wIdENS

ouR KNowLEdgE AbouT THIS PERIod.

VERONICA BOGDAN

The Imperial Academy of Fine Arts was abolished by decree in April

1918, as a result of the liquidation of the Ministry of the Imperial Court,

to which the Academy reported. The former Academy came to be ma-

naged by the People’s Commissariat of the Holdings of the Republic,

and from July 1918 by a department of the Holdings of the Republic at

the People’s Commissariat of Education. The new authorities establis-

hed a Free Art School, replacing the previous Higher College of Arts,

which had existed under the old AFA’s auspices since 1894. 

In August 1918 the school changed its name to the state-run Pet-

rograd Free Art Educational Studios, and the old group of teachers was

complemented with new arrivals such as Arkady Rylov, Alexander Savi-

nov, Alexander Matveev, Leonid Sherwood, as well as by artists belong-

ing to the “leftist” groupings such as A. Andreev, Nathan Altman, Mikhail

Matyushin and others. Syllabi and examinations were abolished, and in

autumn 1918 admission was granted to anyone interested. The special-

ists who would define the Studios’ policies for four years – Nikolai Punin,

Nathan Altman, Alexei Karev and Iosif Shkolnik – championed freedom

of education and were opposed to any political pressure on the workings

of art. 

In the first academic year broad powers were granted to the or-

gans of student self-government – to leading figures of the workshops

and painters’, architects’, and sculptors’ “curias”, and especially to a cen-

tral council, which became the Studios’ highest governing body, and in

whose activities the teachers did not participate. In July 1919 the council

was abolished and control of the school became the responsibility of an

Educational Council headed by a commissar appointed by the People’s

Commissariat for Education (Narkompros); its membership included

four professors and two students, with half of the members elected and

half appointed by the Studios, as well as two students affiliated with the

Communist Party or “adhering to the Soviet platform”1. The Council dis-

tinguished itself by regularly organizing shows of students’ works, either

focused on a specific studio or including participants from across the

school.

елеНа коНстаНтиНовНа

ЭвеНбах. 1889–1981

голова мальчика. 1920

Холст, масло. 70 ¥ 56,5

Учебная работа. Мастерская

К.С. Петрова-Водкина

yelena evenbach

(1889-1981)

head of a boy. 1920

Oil on canvas. 70 ¥ 56.5 cm

A class assignment

Kuzma Petrov-Vodkin’s workshop

The 
Academy 
ofFineArts
in the1920s

and early
1930s
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The life of the arts in that period was very diverse. Shows arranged

by the Kuindzhi Society, the “group of Individualists”, and the “Partnership

of Artists” featured works by painters who championed very diverse

styles: in 1921 the House of Arts hosted exhibitions of boris Kustodiev,

Alexander benois, Mikhail dobuzhinsky and Isaak brodsky. but the most

significant exhibition was a show of futurist and cubist artists sponsored

by the visual arts department in the Myatlev House on St. Isaac’s Square,

organised by Altman and Punin. In 1921 a Museum of Artistic Culture was

created from that exhibition, and in 1923 re-arranged into an Institute of

Artistic Culture, as a centre for innovative art scholarship.

one of the important events of the early 1920s was the public ex-

hibition of a model of the monument to the Comintern (Communist In-

ternational) created by Vladimir Tatlin, a painter, architect and

prominent proponent of Futurism and Constructivism, whose workshop

was located on the territory of a foundry in the campus of the Academy2.

The glass-and-steel monument was destined for Petrograd, and a model

made of ordinary materials was put on display in the Academy’s building.

Tatlin’s tower immediately provoked a wide range of reactions. Archi-

tects questioned the technical feasibility of this first constructivist proj-

ect: the “primary forms” inside the framework – a cube, a cylinder, a cone

– were to rotate non-stop within different sections of the structure at

different speeds. The tower was to house the chief offices of the Com-

intern, the supreme organ of the international workers’ and peasants’

government, and a telegraph office. As a part of Lenin’s plan of monu-

mental propaganda, the tower was conceived as a synthesis of architec-

ture and sculpture intended to demonstrate a new type of monumental

structure combining artistic and utilitarian features. However, this in-

teresting idea was never realised.

The most influential trend in art at that time was Futurism. 

The Russian Futurists’ approach to cultural heritage was closest to that

of their Italian counterparts, who championed the “destruction of all

manner of cultural traditions”. Constructivism was prominent, too:

formed within the fold of Cubo-futurism, it took on a course of its own

quite quickly. Kazimir Malevich was the most illustrious proponent 

on August 26 1919 the board of the People’s Commissariat for Ed-

ucation issued an order transferring management responsibilities for the

Free Studios, as an institution of national significance, to the Moscow

department of Visual Arts of the People’s Commissariat for Education.

Nationwide reform of higher education was launched in 1920, and the

Petrograd department of Vocational Training (Petroprofobr) won its bid

to take over management responsibilities for the school, effective from

March 2 1921. The Petrograd Free Art Studios were given a new name, the

Academy of Fine Arts, and its charter and curricula approved.

The Academy offered a three-year course of study, with four fac-

ulties and one remedial course for students without sufficient high-

school preparation. only 45 students already studying at the Academy,

half of whom had been enrolled before the revolution, were allowed to

continue their education at senior level. The school recruited new teach-

ers of art and specialised subjects (the painters grigory bobrovsky,

Mikhail dobuzhinsky, osip braz; the young artists Nikolai Radlov, Vasily

Meshkov; and former students from dmitry Kardovsky’s workshop), and

introduced the study of foreign languages. The school’s “old-timers” in-

cluded Kuzma Petrov-Vodkin, Vasily belyaev and Vasily Savinsky. Sculp-

tors were under the instruction of Ilya gintsburg, Alexander Matveev,

Matvei Manizer, Vsevolod Lishev, Alexander ulin and Vasily Kozlov. In

1922, for the first time in the previous four years, 12 students each from

the painting and sculpture faculties continued on to graduation proj-

ects. Soon classes were resumed in the studios of artists sympathetic

to the ideas advanced by the proletarian educational-cultural organisa-

tions – namely, that a proletarian culture needed to be developed as a

counterbalance to the alien and outdated aristocratic culture.

Valuable paintings, art publications and prints which, given fears

of war, had been taken to Moscow on the Provisional government’s or-

ders, were returned to Petrograd in 1922. but the Academy’s museum

was liquidated, with most of its exhibits taken to the Hermitage and the

Russian Museum. unlike the museum, the library continued to operate,

hosting lectures and classes for students daily, from morning until

evening.
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елеНа коНстаНтиНовНа

ЭвеНбах. 1889–1981

мужская голова. 1919

Картон, масло. 51,5 ¥ 35

Учебная работа. 

Мастерская В.И. Шухаева

Портрет старухи. 1919

Картон, масло. 51,5 ¥ 35

Учебная работа. 

Мастерская В. И. Шухаева

Yelena Evenbach. 1889-1981

yelena evenbach

(1889-1981)

Man’s head. 1919

Oil on carton. 51.5 х 35 cm

A class assignment. 

Vasily Shukhaev’s workshop

Portrait of 

an old woMan. 1919

Oil on carton. 51.5 х 35 cm

A class assignment. 

Vasily Shukhaev’s workshop



started anatomy drawing to depict two heads against coloured back-

grounds, and against non-flat objects; a group of subjects in clothes and

naked human figures in a landscape. The fourth-year curriculum in-

cluded the construction of a composition – students were to depict a

group of objects in a still-life; a naked human figure in motion; a human

figure in motion in a landscape. Finishing their course of study, the young

artists had to submit their works to competition.

The so-called Proletcult (Proletarian culture) ideas were becoming

more and more popular. Thus, a Proletcult advocate, professor Vladimir

denisov, who often published opinion pieces in the press, pointed out

that there was a harmful disconnection between all kinds of visual art,

between “pure art” and “applied art” – a disconnection, he believed, that

was a result of the corruption of culture in the old bourgeois world. He

believed that up until then, “the old system of instruction, replacing a

communication of objective knowledge with a subjective ‘gut learning’

and aimed at raising ‘priests of art’, had a detrimental effect on the for-

mation of creativity and the very lives of our artists”. The emergence of

new social classes called for the development of a new method of in-

struction, and the analytical method could be the correct one. According

to denisov, modern teaching should be pivoted around disciplines based

on scientific data such as colour, texture, form and construction. only

their synthesis would become the connecting link between all kinds of

art, and culture would restore its wholeness, producing a holistic and

compelling image of the era. 

In 1922 the Academy was merged with the former School of Tech-

nical drawing of baron Stieglitz, and the new institution was called the

Petrograd VkHuTEMAS (the Arts and Crafts Studio of Higher Education).

According to the memoirs of one of the students (A. gareva), in that year

the school for the first time had a competitive admission process, en-

rolling only 80 out of 300 applicants. “Most did not have the necessary

basic training in art and general subjects – it was substituted with rele-

vant business travel and solid letters of recommendation listing revolu-

tionary credentials or public activities. I believe such documents were

given significant weight in the admission process,” she remembered3.

of non-figurative art of the era. Constructivist artists often spoke out

against the autonomy of the art of painting, arguing that not only did

modern culture not need it, but that it was detrimental to that culture’s

development. 

The art of the 1920s had a strong focus on industrial processes,

which explains why work routines both at factories and plants and in the

field were frequent subjects in the period’s artwork. Many subscribed to

the idea that painters, sculptors and architects were workers just like

those who laboured on industrial sites, forged steel or forested timber.

For some time exhortations to combine creative work with manual

labour were made through the press and in public debates, and artists

eulogised the “man of labour”, aestheticising his work. It is little wonder

that, ten years before the introduction of Socialist Realism, assignments

given to art students were dominated by subjects such as “A smelting

shop”, “At a factory”, “At a plant”.

A painting and drawing syllabus prepared in 1921-22 is of consider-

able interest. The compiler’s name is unknown, but the programme was

obviously used in the educational process because the holdings of the

RAFA’s Academic Research Museum include examples of corresponding

assignments. The creator of the syllabus carefully thought out all stages

of the educational process. Freshmen were to create still-lifes in blue, red

and yellow, modelling volumes with the palette of a specific colour scale.

This was followed by learning about inter-relations of colour scales in real

life: yellow and red objects against a blue backdrop, blue and yellow

against red, blue and red against yellow. The end-of-year assignment

was to depict a “head against a coloured background” exploring relations

between natural and artificial light. Second-year requirements included

“still-lifes with natural colouration (on different planes)”; a torso against

a flat, coloured background; a torso against non-flat objects; a naked

human figure against a coloured background; “a painting on an architec-

tural and sculptural surface (two-sided, vaulted, domed…)”. In their third

year students were to choose a specialisation – monumental art, easel

painting, decorative or ceramic painting, or other kinds of painting. The

main tutor of the workshop would ask third-year students who had

TH
E

TR
E

TYA
K

O
V

G
A

LLE
R

Y
/ 

2’ 2013 (39)  /  M
U

S
E

U
M

S
O

F
R

U
S

S
IA

73

НеизвестНый художНик 

XX века

Погрузка. 1920-е. 

Холст, масло.  68 ¥ 99

unknown artist 

of the 20th century

loading cargo. 1920s

Oil on canvas. 

68 ¥ 99 cm



lunches with cacao. In 1922 the school enrolled many followers of Male-

vich, who had arrived in Petrograd from Vitebsk in that year. They had

heated discussions with those who shared the ideas of Filonov, Tatlin

and Punin. There was an abundance of different clubs for Komsomol

members, with various societies for assistance to the revolution – stu-

dents were overburdened with public duties, some so much so that they

even found themselves lacking time to study. 

In 1925 the school had a new man appointed to the post of principal

– Edouard Essen, a graduate of the AFA and St. Petersburg university, a

nobleman and Communist under whose governance the Academy’s mu-

seum experienced a brief period of revival. Essen was eager to provide all

students with a good education, inviting excellent teachers to lecture in

advanced mathematics, optics, physics, chemistry, descriptive geome-

try, perspective and art history. According to gareva’s memoir, the school

was ironically called a “higher technical institute with artistic focus”. The

first-year curriculum, aimed at identifying students’ talents, included all

the main fields of art – painting, sculpture and architecture. Students

were allowed to transfer from one faculty to another more than once. 

Fyodor Maslov, who took over the reins from Essen in 1929, led the

school in an entirely different direction. As principal of the  Leningrad In-

stitute of Arts and Crafts, he shifted its focus towards technical and in-

dustrial elements of the programme. The educational museum, partly

restored to its former condition, was closed on Maslov’s order, and its

collections handed over to different recipients, with many holdings sent

to the Museum Fund to be sold. Maslov himself went down in the Acad-

emy’s history as a trouble-maker, and the term Maslovshchina became

synonymous with a period of wreckage and destruction of artwork and

the deliberate disorganisation of the art school itself. However, even a

cursory glance at archive documents reveals that Maslov was principally

a good executor who enforced the decrees issued by the Central Com-

mittee of the Soviet National Communist Party (of the bolsheviks) and

directives of the People’s Commissariat for Education. The national au-

thorities decided that instruction at the school needed to contain exten-

sive internships on industrial sites, so in the early 1930s students were

required to spend most of the school year not in their studios or libraries,

but at plants and factories.

In 1930 the VkHuTEIN (Arts and Crafts) institutes in Moscow and

Leningrad were restructured: the faculties of painting and sculpture

were transferred from Moscow to Leningrad, while that of book design

moved from Leningrad to Moscow. Maslov became the director of the

newly-formed Institute of Proletarian Visual Art, and one of his main ob-

jectives was to recruit students with working-class backgrounds: the

school set up daytime and evening preparatory courses in painting and

sculpture for workers, with a course duration of three years. young work-

ers who completed these courses were enrolled at the Institute without

entrance examinations. 

In July 1931 a restructuring plan for the school was approved, and

the faculties were re-arranged to match different sectors of industry. A

new system was introduced: design for daily life (painting and sculpture),

guidance of amateur art activities (art education and guidance of ama-

teur clubs), design for spectacles for the masses (theatre, cinema, and

design for mass entertainment). All this amounted to a radical change

in existing methods. From surviving documents one can conclude that

the board of Vocational Training told Maslov to focus on training future

designers for industrial sites. when famous artists and art historians

learned about the destruction of the museum’s exhibits and objected to

such developments, they began to publish anxious comments in the

press. A municipal commission reviewed the Institute’s performance in

July 1932 and dismissed Maslov from his post as director. In the same year

Students lived in the Academy’s building, and conditions were dire. The

premises did not have electrical lighting, which was provided only in Feb-

ruary-March 1923, and before that the rooms were lit with petroleum

lamps. The cold was especially hard to bear, and firewood was in short

supply in the city. People walked around in the dormitory wearing over-

coats, and all metal objects – the latches and clasps on windows – were

covered with frost. The stipend was 9 rubles 75 kopecks plus several kilo-

grams of bread and herring. Some students managed to supplement

their incomes painting drinking glasses. In 1923-24 stipends, the delivery

of which was handled by the students themselves, were paid in cash only

– 18 rubles. Russia was a recipient of aid from the American Relief Ad-

ministration, and those who were lucky were granted vouchers for
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софия герцовНа

ПечеНева-василевская

(василевская)

1897 (?)

Прачка. 1926

Холст, масло. 188,5 ¥ 151

Дипломная работа

sofia Pecheneva-

vasilevskaya

(vasilevskaya)

1897 (?)

a laundrywoMan. 1926

Oil on canvas. 188.5 ¥ 151 cm

A graduation project

алексей Петрович

ПочтеННый. 1895–1942

Прачка. 1926

Холст, масло. 112 ¥ 115

Дипломная работа. 

Мастерская А.Е. Карева 

aleXei Pochtenny

(1895-1942)

a laundrywoMan. 1926

Oil on canvas. 112 ¥ 115 cm

A graduation project. 

Alexei Karev’s workshop



examination in moulding, she joined the general education group and

studied under Konstantin gorbatov for some time. golubkina’s choice of

gorbatov’s workshop was intentional since she admired his mastery of

colour and regarded him as a very fine lyrical painter. In their third year

golubkina’s class was taught by Vasily belyaev, “a good and experienced

leader” who, however, worked “in the old fashion”. These young people

wanted something new: “The Russian Museum had already opened its

section of new art with a wide variety of works by Mashkov, Petrov-Vod-

kin, Chagall, Altman and others. Filonov was already speaking up and

introducing his manifesto about ‘made paintings’, of which ‘each ought

to be like the Hagia Sophia’; Tatlin, using astonishingly economic lines,

was imparting intense motion and volume to figures; a museum of New

Visual Creativity was opened. Exhibits in the museum sometimes bor-

dered on the scandalous, and the artists logically ended up as they

should have: walking all the way from a painting to a white primed can-

vas recognised as the supreme achievement in painting, and in sculp-

ture, ending up with a gypsum cube. In spite of the weirdness of many

artefacts, experimentation in painting was taking place. It was clear that

this art was the product of brainwork alone, not something flowing from

the heart, so it was also clear that everything unnecessary would be

swept away.”4

Filonov visited the workshops from time to time, and some stu-

dents left their teachers and joined him. “we sometimes got to see them

– their trousers patched all over, they looked haggard, with a vacant look

in their eyes. They were creating ‘paintings per se’. It was impossible to

get into Filonov’s studio – everything done there was shrouded in mys-

tery. There was an expectation of public shows. The exhibition of the

artists from Filonov’s circle puzzled us. we respectfully looked at their

huge compositions adorned, with pinpoint precision, with little cubes,

sometimes little houses and abstract trees. This was a labour involving

huge expenditures of human energy, and completely useless to boot.”5

what interested the students in the early 1920s? on Sundays they

visited the Hermitage, “… discussed the great masters’ techniques and

literally sniffed the pictures. Many were avidly reading books on art.”6

Poorly educated youngsters from the provinces discovered magazines

such as “Mir Iskusstva” (world of Art), “Apollo” and “Zolotoe runo” (The

golden Fleece). In the evenings, after drawing classes, they went to the

Academy’s library to study drawings and prints. After the Academy’s li-

brary was closed, senior students patronised the excellent library at the

Institute of Art History on St. Isaac’s Square. “Viewing pieces by the 20th-

century French artists, which was the purpose of our travels to Moscow,

where the Morozov and Shchukin galleries were then open, made us

think about painting in pure tones, about the influence of additional

tones, about brushstrokes. our pieces had a lot of black in them, and this

obviously negative feature of artwork passed unnoticed, our teachers

did not react to it in any way. The phrase  ‘colour scheme’ was not used

at all for some reason.”7

with the arrival of a new professor Alexei Karev, by reputation an

artist looking for new ways, many young people enrolled in his class. An

admirer of 20th-century French art who used its achievements in his

own creative practice, Karev was keenly sensitive to the art of painting,

loved Titian and Korovin, and talked about colour schemes. The students

listened but could not apply anything in practice – this was the result of

their lack of knowledge and experience, and insufficient education. A.P.

golubkina remembers: “Artists affiliated with the Association of Artists

of Revolutionary Russia [AARR] would come as well. They said we ought

to follow Arkhipov, Malyavin, Levitan. There was no talk yet about So-

cialist Realism. They spoke about the art of the revolution. we listened

to them and shared with each other our impressions – ‘a thing of the

the institution changed its name yet again, to LINZHAS (Leningrad In-

stitute of Painting, Architecture and Sculpture), and the former vice-prin-

cipal for academic affairs, Alexander Matveev, was appointed as

principal. on october 11 1932, a decree “on the Creation of the Academy

of Arts” was issued, and in 1934 Ilya Repin’s former student Isaak brodsky

assumed control at the Russian National Academy of Fine Arts in

Leningrad.

The overwhelming majority of young artists of the 1920s and early

1930s did not leave a mark in the history of art. graduates of the Acad-

emy found employment in schools and clubs for young pioneers and

abandoned creative work, which could not provide them with a living.

The social composition of the student body was diverse, as was the de-

gree of the students’ preparedness. Matriculants included discharged

army conscripts, former students of art schools and colleges and the So-

ciety for Encouragement of Arts (which merged with the Academy), as

well as very young female graduates from the gymnasia. Not all those

who enrolled made it to graduation – a process of “weeding out” would

take place periodically, and some students were expelled on account of

their family background. 

At the very beginning of the 1920s Soviet education was domi-

nated by an “objective method” of teaching, which lasted more than a

year. one group of professors was assigned to the painting workshop,

another to the drawing workshop. Reviewing students’ works as they

walked between them in the class, they commented on each work. Ac-

cording to one of the students A.P. golubkina, their opinions were always

at variance with each other, which confused students. Having passed an
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евгеНия владимировНа

благовещеНская. 1899–1973

Продавец арбузов. (улица). 1925

Холст, масло. 158 ¥ 141 

Дипломная работа. 

Мастерская К.С. Петрова-Водкина

yevgenia blagoveshchenskaya

(1899-1973)

a seller of water Melons 

(a street). 1925

Oil on canvas. 158 ¥ 141cm

A graduation project. 

Kuzma Petrov-Vodkin’s workshop



women” in that year were painted by K. Asaevich, A. bulychev, A. gol-

ubkina, M. dubyanskaya, I. Lapuskin, L. Lerman and o. Tsukhanova.

In 1926, in order to receive a degree every student had to submit a

finished composition and a sketch on the theme “year 1925”. For instance,

M. druzhinina created a sketch “1925. The Eradication of Illiteracy”, 

M. Neverov – “In a Foundry”, N. Suntsova – “on the border of Mongolia.

Expedition to the Altai. 1925”. The assignments were given by the vice-

principal for academic affairs V.belyaev as: “a) test of craftsmanship:

drawing a sitter in a process of labour (blacksmith, bricklayer, carpenter,

laundrywoman); b) test of creativity: a sketch, theme – ‘year 1925’”. The

1926 piece called “A Stonemason”, held at the RAFA’s Research Museum

and attributed to an unknown artist, was in all likelihood the work of

yury Vasnetsov, a student who would become a talented illustrator of

children’s books (the stonemason theme was also chosen by g. Ivanov, 

b. Krylov, A. Mordvinova, M. Neverov and V. Chizhov). In 1926, on the or-

ders of the dean, three groups of students (enrolled in 1921, 1922 and 1923)

were graduated together ahead of schedule. The students were granted

diplomas not for their graduation projects but for “final projects consist-

ing of drafts and sketches of the fourth-year last composition for the

craftsmanship test”.

one of the school’s prominent personalities was Kuzma Petrov-

Vodkin, who spent much time developing his own teaching system. yev-

genia blagoveshchenskaya’s graduation project “A Street” is typical of

assignments given by Petrov-Vodkin. In addition to blagoveshchenskaya

and yelena Aladzhalova, the artist’s students included yelena Evenbakh

and Nikolai Sekirin, as well as Alfred Eberling’s student yekaterina gaske-

vich, who, before the AFA, had attended a school run by the Society for

Encouragement of Arts. In 1925 gaskevich received a document about

the completion of the course of study at the school for her graduation

project “A Figure in a Landscape”, gifted to the museum in 2005 under

the title “A Laundrywoman”. gaskevich’s piece was highly praised by

Nikolai Punin in his article “The Competition Exhibition at the Academy

of Fine Arts”: “A Figure in a Landscape” was distinguished by “… a solid

painting skill; a balanced sense of surface, sensitivity to colour suggest-

ing the richness of the inner world governing this hand”10.

Although Petrov-Vodkin’s influence was considerable, not every-

one shared his certainty about the universality of the “three-colour

method”: “unfortunately, they had only three pigments. Colour scheme

was no longer important, there was a crystalline purity of three colours:

past’… The AARR artists failed to persuade the majority of the students.

we were for realism but needed it in new forms… The home-grown ‘left-

ies’ displayed at the Museum of Modern Art, then situated in the Myatlev

house on Isaakievskaya Square, held no appeal for us, and sometimes

seemed insulting. we did not need them. we were captivated by the

French. The simplicity of the realism of [Albert] Marquet, with his syn-

thesising lines against the backdrop of the shimmering pearly-grey

colour caused us to stop in front of his compositions. Renoir’s techniques

with his shine-through varnishes, Claude Monet’s light… Van gogh’s let-

ters were like a prayer, you could wake up in the morning and fall asleep

at night with them. The magic of Russian icons of the 15th century en-

chanted us with their inimitable colour scheme and wholeness of linear

and colour composition – with the entire appearance of the picture

where the artist’s impact on the viewer was equivalent to the artist’s

concept.”8

The young people were interested in contemporary poetry and lit-

erature as well. when Ilya Ehrenburg read from his novel “The Love of

Jeanne Ney” at the Conservatory, the crowd was so big that the police

had to be called. Vladimir Mayakovsky gave readings. At the Institute of

the Culture of Painting Tatlin produced a performance based on Velimir

Khlebnikov’s “Zangezi”, attempting to translate Khlebnikov’s verse into

the language of colour. Tatlin himself read out the verse standing on the

choir balcony, while several of his students, standing in the stalls, re-

peated the lines. The design of the “spectacle” consisted of cords and wire

used to lift planes of different forms and colours, conveying and high-

lighting combinations of sounds with colours and forms9. Students had

to fight their way into theatres since tickets were very expensive, afford-

able only to the beneficiaries of the Soviet New Economic Policy (NEP);

they flocked to the university to sit in on yevgeny Tarle’s lectures, to listen

to a debate between Anatoly Lunacharsky and Metropolitan Alexander

Vvedensky, to watch the touring performances of Vsevolod Meyerhold’s

company…

Some examples of the graduates’ projects give a vivid illustration

to the history of the Academy’s education. The collection of paintings at

the RAFA’s Academic Research Museum includes two graduation proj-

ects accomplished in 1926, both titled “A Laundrywoman”, and com-

parison of them is of interest – one is by Sofia Pecheneva-Vasilevskaya,

while a graduation project on the same theme was accomplished by

Alexei Pochtenny (who was in Karev’s workshop). other “Laundry-
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евгеНий Павлович ефимов

1899–? 

Натюрморт. 1929 

Холст, масло. 80 ¥ 81 

Учебная работа. II курс. 

Мастерская А.И. Савинова.  

yevgeny yefiMov

(1899 - ?)

still-life. 1929

Oil on canvas. 80 ¥ 81 cm

A class assignment. Second-year course.

Alexander Savinov’s workshop.

На обороте: 

Этюд жеНской головы. 1929

On the reverse: 

sketch of a woMan’s head. 1929



volved in the creative and artistic professions began to be congregated

into national organisations, like the union of Soviet Artists (or writers,

or Composers, etc.), which replaced the numerous artistic groupings

that had previously existed.

In 1934 Isaak brodsky, who two years earlier had become a profes-

sor at the Institute of Painting, Sculpture and Architecture, rose to lead

the Leningrad branch of the Russian National AFA. It was the beginning

of the formation of the Leningrad school of painting, which would later

became famous and include such prominent artists as yury Neprintsev,

Viktor oreshnikov, Alexander Samokhvalov, yevsei Moiseenko, Andrei

Mylnikov, Alexander Laktionov, Zaven Arshakuni, german yegoshin,

Vladimir Vetrogonsky and many others. 

not painting but drawing within the limits of every colour – boring and

laboured.”11 The opposition to the method was also shared by Karev, who

demanded that the students paint with colour splitting up volumes into

colour planes. The AFA’s newspaper printed a caricature – Petrov-Vodkin

with a tricoloured flag sits solemnly on a throne whose legs are being

sawed away by Karev, who was depicted as a dwarf. 

one of the workshops was headed by Mikhail Matyushin, whose

advice was to examine nature at a 90 degree angle. Naked bodies were

portrayed with colours in contrast with the background and their silhou-

ettes were traced with a “linking half-by-half colour”. The tracing lines,

finger-thick, were present on all external contours. Matyushin talked

about the psychology of the sitter and demanded that the sitter’s char-

acter be revealed.

unlike most class assignments produced in the 1920s and early

1930s, some studies are signed by their creators, including A. Troshichev

and yevgeny yefimov. A native of Simferopol, yefimov was admitted to

VkHuTEIN in January 1929 at the age of 30 and studied in Savinov’s work-

shop. In 1931 he transferred to the department of cinema and in decem-

ber 1931-Feburary 1932, without a break, worked as an assistant at the

belgoskino film studio. In 1933, with a degree in motion picture design

under his belt, he was qualified to make an independent project, but only

if he had also had experience working as an assistant in a film crew of a

full-length feature or silent film, but he could not find a job to match his

degree. yefimov, tackling an assignment to develop “local colour”, made

a sketch of a woman’s head on the reverse of a still-life he had created as

an intermediary student at what was then the painting faculty. Canvas

was exorbitantly expensive then, so artists often made use of the reverse

side. The museum holds similar double-sided sketches made by the stu-

dents yelena Evenbakh and Viktor Proshkin. In the early 1920s the stu-

dents starved themselves in order to save up for painting supplies.

workshop inspection records compiled in 1929 afford a glimpse of

goings-on at the institution. Assignments in professor Kiselis’s workshop

were fully approved. Presenting an oral report summarising the first-year

course experience, he said that “the objective of painted sketches was to

explore the techniques of different media, the red and blue colour gamut,

and the impact of light on colour. The short-term (one week) assign-

ments on composition were to fit three figures into a certain space, re-

sponding to the modern theme of labour and matching the arrangement

of the figures with the logic of the narrative.”12 The commission decided

that assigning compositions for exploration of an individual colour

gamut was quite appropriate. The methods of teaching painting devel-

oped by professors Rylov and Karev were approved (Karev gave sopho-

mores assignments to explore the impact of light on an object of

observation). It was recommended that Karev’s students put more effort

into sketching. Energetic efforts were also applied by students in the

painting class mentored by professor Vasily Savinsky, who set the goal

of “keenly identifying forms”. Freshmen who studied painting under his

tutelage and sketched heads and human figures were given an assign-

ment “to highlight combinations and interplay of tones, rather than local

colour solutions”.

good ratings were given to the educational guidelines developed

by Vasily Meshkov, who taught third-year students at the decorative de-

partment, as well as the educational guidelines of professor Alexander

Savinov, responsible for third-year students at the monumental art de-

partment.

The period of disagreements, explorations, experimentation and

debate came to an irrevocable close in 1932, when the Politburo of the

Central Committee of the Communist Party adopted the directive “on

Restructuring Literary and Artistic organisations”. Those who were in-
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екатериНа стеПаНовНа

гаскевич. 1905–1994

Прачка. (жеНщиНа 

с ребеНком). 1925 

Холст, масло. 178 ¥ 156

Дипломная работа

yekaterina gaskevich

(1905-1994)

a laundrywoMan. 

(a woMan with a child). 1925

Oil on canvas. 178 ¥ 156 cm 

A graduation project


