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Аннотация: Статья посвящена региональному варианту русского авангарда, 
развивавшемуся в Казани — важном художественном центре России, столице 
обширного региона с многоконфессиональным и многонациональным насе-
лением. В статье раскрываются истоки явления и основные этапы развития, 
обусловленные историческими событиями, такими как создание и реорга-
низация казанской художественной школы, Первая мировая и Гражданская 
войны, революции 1917 года. Искусство Казани позиционируется как часть 
общероссийского художественного процесса, развитие которого в революци-
онные годы стало определяться новой государственной культурной полити-
кой. Она была выработана художниками-авангардистами и была направлена 
на продвижение и широкую пропаганду авангардного искусства. Развитие 
авангарда раскрывается через деятельность художественных объединений 
Казани «Подсолнечник», «Всадник», «ТатЛЕФ», «СУЛФ», через творчество 
ведущих художников К. Чеботарева, А. Платуновой, И. Никитина, С. Федо-
това, И. Плещинского, Н. Шикалова, Ф. Тагирова, Б. Урманче и др. Автор 
выявляет особенности казанского авангарда, определяемые национальными 
и религиозными факторами: основными народами региона являются рус-
ские и татары, исповедующие православие и ислам. Это определило пре-
обладание на первом этапе русских художников, их увлечение разнообраз-
ными стилевыми направлениями европейского авангарда, реализованными 
в разных видах искусства, их интерес к искусству народов своего региона, 
которое становилось важным источником для экспериментов. Характерной 
чертой казанского авангарда с середины 1920-х годов стало формирование 
плеяды художников-татар, чему способствовала отмена после революции 
религиозных ограничений ислама, не дававших развиваться татарскому изо-
бразительному искусству. Важную роль сыграла целенаправленная деятель-
ность Б. Урманче по привлечению татарской молодежи к художественному 
образованию. В этой среде получили развитие преимущественно графика 
и театрально-декорационное искусства, а основным стилевым направлением 
татарского авангарда стал конструктивизм.
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Abstract: The article highlights the regional version of the Russian avant-garde, 
which developed in such an important artistic center of Russia as Kazan, the capital 
of a vast region with a multi-confessional and multi-ethnic population. The article 
reveals the origins of the phenomenon and the main stages of its development, due 
to such historical events as the creation and reorganization of the Kazan Art School, 
the First World War and the Civil War, the revolution of 1917. The author positions 
the art of Kazan as part of the all-Russian artistic process. The new state cultural 
policy began to guide its development during the revolutionary years. Avant-
garde artists elaborated and directed it towards the promotion and widespread 
propaganda of avant-garde art. The author reveals the development of the avant-
garde through the activities of the art associations of Kazan — “Sunfl ower”, 
“Vsadnik (Rider)”, “TatLEF”, “SULF”, through the work of leading artists — 
K. Chebotarev, A. Platunova, I. Nikitin, S. Fedotov, I. Pleshchinsky, N. Shikalov, 
F. Tagirov, B. Urmanche and others. The author singles out the features of the Kazan 
avant-garde, determined by national and religious factors: the two main peoples 
of the region are Russians and Tatars, who profess Orthodoxy and Islam. This 
determined the predominance of Russian artists at the fi rst stage, their passion for 
various styles of the European avant-garde, which were carried out in different 
types of art. Their interest in the art of the peoples of their region became an 
important source for experiments. The formation of a galaxy of artists-Tatars was 
a characteristic feature of the Kazan avant-garde after the mid-1920s. The abolition 
of the religious restrictions of Islam which did not allow the development 
of the Tatar fi ne arts was adopted after the revolution and facilitated this process. 
An important role was played by the purposeful activity of B. Urmanche, who 
attracted the Tatar youth to art education. In this environment, mainly graphic art 
and theatrical and decorative arts were evolved, and the main stylistic direction 
of the Tatar avant-garde was Constructivism. 
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Введение

Явление, которому посвящена настоящая статья, в разные годы получало 
разные определения и оценки, на несколько десятилетий сталинского режима 
оно было запрещено и вытеснено из массового сознания и из поля искусство-
ведческих исследований. Искусство авангарда Казани 1910–1920-х годов вер-
нулось на орбиту профессионального и зрительского интереса в конце 1960-х, 
когда выставка «Агитационно-массовое искусство первых лет Октябрьской 
революции», с триумфом прошедшая в Москве, Ленинграде, странах социа-
листического лагеря (Германии, Венгрии, Болгарии), представила процессы, 
происходившие в столицах и других городах России. На этой выставке значи-
мое место в экспозиции занимали живописные и графические произведения 
А. Г. Платуновой, И. Н. Плещинского, К. К. Чеботарева, Н. С. Шикалова, соз-
данные в Казани в 1917–1922 годах [Агитационно-массовое 1967, с. 52–53], 
а одним из символов выставки и всего русского искусства послереволюци-
онного периода стала картина К. Чеботарева «Красная армия» (1917–1918). 
С тех пор это искусство обретает все более широкую известность и признание. 
Сам термин «казанский авангард» появился в начале 2000-х годов в трудах 
С. М. Червонной [Червонная 2001] и укоренился с 2005-м благодаря выставке 
в галерее «Арт-Диваж» в Москве (кураторы И. И. Галеев и О. Л. Улемнова) 
[АРХУМАС 2005], вызвавшей большой общественный резонанс. 

Изучение казанского авангарда, начатое в 1920-е годы П. М. Дульским 
и П. Е. Корниловым, продолжалось в конце ХХ — начале XXI века Ю. Г. Ниг-
матуллиной, Д. Т. Садыковой, О. Л. Улемновой, В. А. Цой, С. М. Червонной, 
Р. Г. Шагеевой и др. Сведения о нем включаются в общие обзоры и справочники 
по русскому авангарду. 

Некоторые авторы определяли процессы, происходившие в казанском, и в 
первую очередь татарском, искусстве первой трети ХХ века, как «запоздалый 
модернизм», заявляя о его вторичности и отставании от европейского и рус-
ского искусства [Нигматуллина 2002]. Отдельные явления казанского авангарда, 
такие как графический коллектив «Всадник», С. Червонная расценивает как 
«непосредственный и даже не слишком запоздалый отклик на обращенные ко 
всей европейской культуре, исходящие из предвоенного Мюнхена инициативы 
Василия Кандинского, Франца Марка, Пауля Клее», называя его в широкой 
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исторической ретроспекции современником «Синего всадника», родственным 
по эстетическому генезису, мировоззрению, стилю [Червонная 2003, с. 534].

Действительно, для глубокой провинции, отделенной сотнями и тысячами 
километров от российских художественных центров Москвы и Петрограда, 
от европейских столиц авангарда Парижа, Берлина, Мюнхена, Вены и др., 
для поколения художников, формировавшихся в Казани в 1910-е годы, в силу 
исторических причин (Первая мировая война, революция 1917-го, Гражданская 
война), лишенных возможности выезжать за рубеж, получавших информацию 
о новейших течениях в искусстве опосредованно — через печатные издания, 
через частные коллекции (в том числе и казанские), через произведения рус-
ского авангарда, пропускавшего через себя европейские месседжи и ищущего 
своих путей, — тот прорыв в искусстве, который молодые казанские худож-
ники совершали в 1910–1920-е годы, порождая свой оригинальный вариант 
авангарда, трудно назвать запоздалым, скорее можно удивляться своевремен-
ности и оригинальности их достижений. Своеобразие казанского авангарда 
определяется географическим положением, богатой историей города, на про-
тяжении веков выполнявшего функции столицы сначала обширного ханства, 
затем царства, наместничества, губернии и, наконец, республики, научного 
и промышленного центра огромного региона, соединяющего в себе и через 
себя Восток и Запад, многоконфессиональный город с многонациональной 
культурой Поволжья, сохранявший и развивавший под русским крылом свои 
специфические формы. 

С конца XIX века, когда в городе была открыта художественная школа, 
Казань превратилась в средоточие художественного образования и художе-
ственной жизни для жителей Казани и ее окрестностей, для народов Повол-
жья (марийцев, чувашей, мордвы, удмуртов и др.), Урала, Сибири и других 
регионов Российской империи, подчас весьма удаленных от Казани. С конца 
1900-х, когда на смену преподавателям начального этапа, исповедовавшим 
«передвижнический» реализм, воспринимавшийся определенной частью 
учащихся как отсталый, пришло новое поколение художников (Н. И. Фешин, 
П. П. Беньков, П. С. Евстафьев), казанская художественная школа (КХШ) 
создала благоприятную почву для авангардистских экспериментов. Фешин — 
художник, сформированный эпохой модерна, с индивидуальным и неповтори-
мым художественным языком, сложившимся на пересечении многочисленных 
стилевых направлений начала ХХ века, при этом базирующимся на прочной 
академической основе [Тулузакова 2007, с. 37], — в своей педагогической 
практике руководствовался представлениями о том, что важно «не подавить 
индивидуальность учащегося»1, способствовал расширению кругозора своих 

1 Фешин Н. И. [Предложения по организации Школы. (1919–1920(?)] // ГА РТ (Государствен-
ный архив Республики Татарстан). Ф. Р-1431. Оп. 1. Ед. хр. 27. Л. 78–79.
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учеников. В то же время заметную роль в формировании авангардистской 
парадигмы играли приезжие художники, в том числе не связанные с КХШ. 
Например, А. Ф. Мантель, П. А. Мансуров, Н. С. Шикалов, И. Н. Плещинский, 
которые привносили новые художественные идеи и новые методы организации 
образовательного и творческого процесса.

Первые футуристические опыты

Пожалуй, первым авангардистом Казани можно назвать А. Мантеля, 
благодаря изданной им книге «Нео-футуризм. Вызов общественным вкусам. 
Сборник» (Казань: изд-во «Futurum», 1913), которую с полным правом можно 
отнести к жанру «книга художника» (livre d’artiste). В объемном издании 
(56 страниц, с использованием бумаги разных цветов — белой, зеленой, крас-
ной, серой, обложка в технике цветной литографии) перемежаются типограф-
ский текст и цельнолитографированные страницы с рисунками и рукописными 
стихами и надписями. На страницах книги размещены декларативные, поэти-
ческие и графические произведения в духе футуризма, кубизма, примитивизма, 
лучизма, под которыми стоят имена 28 авторов (А. Грибатников, И. Михельсон, 
А. Иринин и др.). В Казани сборник был воспринят вполне серьезно, полу-
чил гневную отповедь от известного казанского критика, который заклеймил 
футуризм как «несомненное зло» [Драверт 1913, с. 3]. 

На самом деле сборник был пародией на творчество «футуристов» Михаила 
Ларионова, Давида Бурлюка, Николая Кульбина, Велимира Хлебникова и др., 
и сегодня аллюзии на работы этих авторов вполне очевидны. Эта грандиозная 
мистификация, которую можно расценить как самостоятельную художествен-
ную акцию, была разоблачена истинными футуристами почти сразу в неболь-
шой заметке Николая Бурлюка «О пародии и подражании», опубликованной 
как добавление к брошюре «Галдящие «бенуа» и «Новое Русское национальное 
искусство» (1913). Скорее всего, основным автором сборника был сам Мантель, 
скрывающийся под псевдонимом А. Грибатников (по названию имения под 
Казанью, в котором он жил) [Улемнова 2013, с. 41–42]. 

Настоящие футуристы Давид Бурлюк, Василий Каменский и Владимир 
Маяковский появились в Казани позднее, лишь в феврале 1914 года [Крусанов 
2010, с. 413], и произвели неизгладимое впечатление на «левую» казанскую 
молодежь, что в своих воспоминаниях описал Родченко, учившийся в КХШ 
в 1911–1914 годах [Родченко 1982, с. 53–54]. Первые свои авангардистские 
опыты в Казани Родченко воплотил в ряде «футуристических вещей на кар-
тоне клеевой краской», призванных имитировать футуристическую выставку 
для «адвокатской елки», которую присяжные поверенные Н. Н. Андреев 
и В. И. Вегер устроили в одной из квартир [Там же, с. 56]. К футуристиче-
ским опытам можно отнести и одну из немногих сохранившихся композиций 
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И. А. Никитина 1915 году2, в которой дробление и наложение форм друг 
на друга, заставляющих вспомнить о принципе симультанности, создают 
впечатление движения и воздушности. 

Союз «Подсолнечник»

Наряду с футуризмом, казанская художественная молодежь осваивала 
и переживала увлечения ретроспективизмом «Мира искусства» (П. М. Дуль-
ский), болезненно-изощренной и эротичной графикой Бёрдслея (А. Родченко, 
Д. П. Мощевитин, А. Платунова, К. Чеботарев). А. Платуновой, с ее погру-
женностью в собственный внутренний мир, был особенно близок символизм, 
который определял ее творческое развитие на протяжении многих лет. К. Чебо-
тарев, пройдя через этапы, почти обязательные для русских авангардистов: 
импрессионизм, пуантилизм, символизм, — нашел себя в кубофутуризме, 
своеобразном направлении русского авангарда, сплавившем воедино евро-
пейские теории с русскими традициями народного примитива и иконописи. 

Эти искания вылились в создание весной 1918 года первого художествен-
ного объединения Казани — союза «Подсолнечник». На первой выставке «Под-
солнечника», прошедшей в мае 1918-го, в 305 произведениях живописи и гра-
фики 12 молодых художников (И. И. Алпатов, Н. И. Баранов, Василий Вера, 
Николай Диомиди, П. М. Зотов, Д. П. Мощевитин, И. А. Никитин, А. Г. Пла-
тунова, Г. П. Соловьев-Озеров, Д. М. Федоров, Г. И. Потапов, К. К. Чеботарев) 
был представлен широкий спектр осваиваемых стилевых направлений (пуан-
тилизм, символизм, фовизм, футуризм, неопримитивизм), подчас несколько 
наивно соединявшихся в творчестве одного и того же художника. Немногие 
из экспонатов выставки сохранились до наших дней — основные представле-
ния о них дают каталог выставки [Подсолнечник 1918], воспоминания Чебо-
тарева3 и отзывы казанской прессы, в целом с энтузиазмом приветствовавшей 
выставку, видя в ней «много свежести, молодости, новизны, для Казани много 
совсем необычного» [Белов 1918, с. 2]. Анализ каталога дает возможность 
сделать вывод, что большую часть выставки составляла оригинальная графика 
разных видов и жанров: портреты, пейзажи, аллегорические композиции, 
фронтовые зарисовки, шаржи, иллюстрации, эскизы театральных постановок 
и костюмов, графика прикладного характера, архитектурные проекты и др., 
представляя для молодых художников удобное поле для экспериментов. 

Одной из центральных работ выставки была «Марсельеза (Fortissimo)» 
(1917–1918) Чеботарева, которая вошла в историю отечественного искусства 

2 Собрание Государственного музея изобразительных искусств Республики Татарстан (ГМИИ 
РТ).

3 Чеботарев К. К. «Подсолнечник» (Рукопись) // ОР ГРМ. Ф. 145. Ед. хр. 11.
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под названием «Красная Армия» (была переименована самим автором)4. В ней 
впервые в казанской живописи наиболее четко и полно проявились эстетиче-
ские и стилевые качества авангардного искусства: «…новое чувство жизни, 
определяющее необходимость новых форм искусства, ощущение близкого 
конца старого мира, ориентация на будущее, мифология нового человека, 
понятие современности как особой эстетической категории» [Бобринская 
2003, с. 21]. В этой картине Чеботарев создал универсальный образ современ-
ного мегаполиса, охваченного революционным порывом, символом которого 
служит развевающееся красное знамя, как парус несущее вперед стройные 
ряды марширующих военных. Построенная на футуристическом понима-
нии движения и урбанизма в сочетании с плакатной строгостью очищенных 
от ненужных деталей форм, картина несет в себе дуализм переломной эпохи: 
из современного сегодня в механистически ровных рядах одинаковых фигур 
видится пролог будущих грозных трансформаций советского общества.

Выставка «Подсолнечника», которая позиционировалась организаторами 
как начало большого пути, стала лишь подведением итогов предреволюцион-
ного десятилетия. Гражданская война, докатившаяся до Казанской губернии 
летом 1918 года, прервала развитие художественной мысли, выбила из рядов 
казанского художественного авангарда ее основных лидеров Чеботарева, 
Платунову, Мощевитина и др., которые вынужденно откатывались с волнами 
Белого движения в Сибирь. 

Реорганизация художественного образования

В конце 1918 года после окончания боевых действий в Казани началась 
реорганизация КХШ в Казанские государственные свободные художественные 
мастерские (КГСХМ)5, юридически оформившаяся в январе 1919-го. Иници-
аторами и реформаторами были сами учащиеся КХШ. Реорганизация проис-
ходила на основе «Положения о Свободных государственных художественных 
мастерских» («вполне соответствующего желаниям учащихся»6), присланного 
из Москвы, и являлась частью общей стратегии развития современного искус-
ства, разрабатываемой и осуществляемой отделом изобразительных искусств 
Наркомпроса (отделом ИЗО НКП). Таким образом, развитие русского авангарда 
из маргинальной деятельности отдельных художников и художественных групп 
превращалось в государственную задачу, которая успешно решалась в течение 
несколько революционных лет.

4 Собрание ГМИИ РТ.
5 В ходе череды реорганизаций название КХШ неоднократно менялось, с 1935 — Казанское 

художественное училище (КХУ). В дальнейшем мы будем использовать названия, соответству-
ющие рассматриваемым периодам.

6 ГА РТ (Государственный архив Республики Татарстан). Ф. Р-1431. Оп. 1. Ед. хр. 3. Л. 10.
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Регулярные занятия в КГСХМ начались в январе 1919 года на живописном, 
скульптурном, архитектурном, педагогическом отделениях (факультетах)7. 
Постепенно вырабатывались новые принципы и методики, которые были 
закреплены в разработанных «красным ректором» КГСХМ Ф. П. Гаврило-
вым учебных программах (1920). Они основывались на идее объективности 
законов формообразования, тесной связи научных знаний и практической 
работы, на необходимости создания не отвлеченных произведений искусства 
станкового характера, а новых форм, вызванных жизненными потребностями 
общества [Улемнова 2018, с. 41]. 

Идеи абсолютной свободы творчества, лежавшие в основе начального 
этапа реформ, по которым предписывалось, отменить рисование с натуры, 
отказаться от законов перспективы8, по-видимому, во многом были след-
ствием влияния абстракциониста П. А. Мансурова, недолгое время жившего 
в Казани и преподававшего в КГСХМ в 1920–1921 годах [АРХУМАС 2005, 
с. 12]. Одна из учениц мастерской Мансурова в Казани вспоминала: «…из 
линий — прямых, кривых, спиралей, разных геометрических фигур — мы 
строили на плоскости динамические пространственные композиции, созда-
вали причудливую игру цвета, придавая сочетаниям многокрасочных пятен 
символическое значение: радости, грусти, покоя, стремительности, тяжести, 
легкости и многого другого. Мы уходили в создаваемый нашей фантазией 
абстрактный мир цветолиний. <…> „Привязка“ к конкретной действитель-
ности методами преподавания строжайше запрещалась. По мнению Мансу-
рова, она уводила от беспредметности и тем самым ограничивала свободу 
творчества. <…> Философия изобразительного искусства сводилась у нас 
к тому, что живопись была сферой только глубоко личного, интимного; сфе-
рой, скрытой в глубинах своего „я“, замкнутой кругом „чистого искусства 
ради искусства“»9. Прямое продолжение этой методики обнаруживается 
в учебных работах студентов середины 1920-х (М. И. Бобошин, В. И. Брон-
никова, К. Ф. Егоров, И. А. Кесарев)10, пытающихся найти беспредметные 
эквиваленты человеческим чувствам (тоска, ревность), состояниям природы 
(утро) и др. Но в целом от этого принципа отошли и, как резюмировал Гав-
рилов в 1925 году, в АРХУМАСе (Казанские архитектурно-художественные 
мастерские) был введен «активный метод — самостоятельная изыскательная 
работа, критическое отношение, изучение натуры и использование ее как 
„средства“ в социально-нужных целях. Научное обоснование цвета /краски/ 

7 ГА РТ. Ф. Р-1431. Оп. 1. Ед. хр. 13. Л. 2.
8 ГА РТ. Ф. Р-1431. Оп. 1. Ед. хр. 37. Л. 10.
9 Несмелова-Делакроа В. Несколько беглых воспоминаний о занятиях абстрактной живописью 

в 1920–1921 гг. // Научный архив Российской академии художеств. Ф. 33. Оп. 2. Ед. хр. 1. Л. 1–4.
10 Собрание ГМИИ РТ.
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формы, материала и инструмента. В основу принята — композиция — как 
комплекс формы и содержания»11.

Авангард в музеях и на выставках

Пропаганде новейших течений искусства в стране должны были способ-
ствовать художественные музеи нового типа (музеи художественной/живопис-
ной культуры — МХК/МЖК), которые предполагалось создавать не только 
в Москве и Петрограде, но и в отдаленных от столиц российских городах, 
в первую очередь тех, где были художественные учебные заведения нового 
типа (ГСХМ). Эти музеи должны были представлять искусство как «последо-
вательный и объективный процесс развития профессиональной пластической 
культуры в ее основных элементах (материал, цвет, пространство, время/дви-
жение, форма» [ЭРА 2014, с. 382]. Для реализации этой концепции при отделе 
ИЗО НКП было создано Музейное бюро с разветвленной структурой, которое 
закупало у художников произведения и распределяло их по музеям разных 
городов [Там же, с. 376–377]. Так, в апреле 1920 года в Казань были переданы 33 
произведения живописи и скульптуры из Государственного музейного фонда, 
среди которых были работы Н. С. Гончаровой, М. Ф. Ларионова, П. П. Конча-
ловского, Р. Р. Фалька, А. В. Куприна, А. В. Лентулова и других выдающихся 
представителей русского авангарда. Дар, приуроченный к 25-летнему юбилею 
Казанского губернского музея, показывает, что идею создания в Казани МЖК 
решили реализовать на базе этого музея [Герасимова 2021, с. 97]. Присланные 
работы были показаны на Первой государственной выставке искусства и науки 
в Казани (государственные выставки, проводимые в разных городах России, 
стали еще одной составной частью общей стратегии отдела ИЗО НКП), которая 
открылась в мае 1920 года в здании КГСХМ. 

Грандиозная выставка (всего экспонировалось до 2000 произведений, 
в том числе около 600 живописных, 100 прикладных, более 1000 этнографиче-
ских) призвана была «дать трудовым массам произведения изобразительного 
искусства различных течений, начиная от самого реалистического и вплоть 
до новейших опытов молодых художников» [Первая выставка 1920, с. 2]. 
Наряду с произведениями художников Москвы и Петрограда на выставке 
экспонировались более 400 живописных, графических и скульптурных работ 
50 казанских художников, среди которых выделялись не количеством, но 
смелостью художественных решений произведения казанских авангардистов. 
Так, в каталоге выставки указаны восемь работ М. И. Меркушева с характер-
ными названиями «Контр-рельефы» (№ 1 и № 2), «Симфония», «Материалы», 

11 Российский государственный архив литературы и искусства (РГАЛИ). Ф. 2968. Оп. 1. 
Ед. хр. 423. Л. 103.
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«Мотивы», «Лучистый автопортрет» [Первая выставка 1920, с. 48], 14 работ 
И. А. Никитина (портреты, пейзажи, натюрморты, о характере которых 
свидетельствуют некоторые названия — «Беспредметная живопись», 1919, 
1920, «Портрет», 1920, «Цвет и форма», 1920 [Там же, с. 49], шесть работ 
С. С. Федотова — «Тигра», «Композиция» и др. [Там же, с. 53]. Выделить 
по названиям другие авангардные произведения сложно, так же как и в случае 
с выставкой «Подсолнечника», они практически не сохранились. Рецензент 
выставки, сосредоточившись в основном на столичных мастерах, упомянул 
беспредметную живопись Никитина и Федотова, отметив их разный характер 
и выделив «упоение краской» у Федотова [Денике 1920, с. 58]. Возможно, 
к упомянутым в каталоге «Мотивам» Меркушева относится «Большой мотив», 
1920(?)12, в котором художник «предвосхитил некоторые открытия американ-
ских абстрактных экспрессионистов периода после Второй мировой войны», 
используя как один из приемов «свободное точечное разбрызгивание краски, 
которое впоследствии доведет до совершенства Джексон Поллок» [Авангард 
2022, с. 220]. Еще более радикально проявил себя Никитин, выставив в КГСХМ 
начала 1920-х подвешенный к потолку кирпич, предвосхитив поп-арт, хэппе-
нинги, кинетическое искусство постмодернизма. Раскачивающийся над голо-
вами посетителей кирпич, по замыслу автора, символизировал «пролетарскую 
угрозу», «действенное оружие пролетариата» [Червонная 2003, с. 547].

Агитационно-массовое искусство

КГСХМ стали центром развития агитационно-массового искусства, 
в котором строящееся государство остро нуждалось и в котором в первые 
послереволюционные годы авангардисты нашли для себя применение. Только 
за 1919 год художниками КГСХМ были «исполнены в большом количестве 
плакаты, знамена и росписи для советских праздников: для годовщины 
Октябрьской революции, для Красного подарка, майских торжеств и проч.»13, 
были проведены конкурсы на выполнение эскизов декораций для городских теа-
тров, для рабоче-крестьянского театра, знамени Художественных мастерских, 
эскизов для обложки журнала, значков, плакатов для празднества годовщины 
Октябрьской революции и др. Эти работы, имевшие утилитарный характер 
и исчезавшие в пучине бурной уличной жизни так же быстро, как и создава-
лись, сегодня известны по немногочисленным сохранившимся эскизам [Аги-
тационно-массовое 1967, с. 52]), по редким фотографиям, зафиксировавшим 
праздничное убранство казанских площадей, где художники свое упоение 
стихией свободы творчества выплескивали в беспредметных панно [Каталог 

12 Собрание Вятского художественного музея им. В. М. и А. М. Васнецовых
13 ГА РТ. Ф. Р-1431. Оп. 1. Ед. хр. 13. Л. 5.
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1990, ил. 38–40]. Больше всего повезло революционному плакатному искус-
ству, которое уже в момент своего появления было по достоинству оценено 
искусствоведами, нашло своих собирателей и исследователей. В Казани тако-
вым стал П. Е. Корнилов, показавший собранную им коллекцию на выставке 
в ЦМТР в 1929 году и издавший ее каталог [Корнилов 1929]. На выставке 
и в каталоге была представлена пестрая картина плакатного искусства Казани, 
где в период Гражданской войны на этом поприще работали ведущие мастера 
отечественного плаката (В. Дени), казанские художники-реалисты старшего 
поколения (Г. А. Медведев), выпускники и учащиеся КХШ и КГСХМ, имена 
которых известны (В. Э. Вильковиская) или скрыты за псевдонимами (Молот, 
Вперед). Как самое примечательное явление в истории казанского плаката Кор-
нилов справедливо отметил графическую мастерскую КГСХМ [Там же, с. 7], 
в которой на литографском станке печатались небольшими тиражами (от 100 
до 300 экз.) плакаты, отмеченные поисками нового языка — обобщенностью 
и монументальностью форм, экспрессионистской деформацией образов, при-
званной усилить эмоциональное воздействие [Улемнова 2018, с. 85].

Графический коллектив «Всадник»

Организацией графической мастерской КГСХМ занимались два художника, 
страстно увлеченные гравюрой, — Н. С. Шикалов и И. Н. Плещинский, кото-
рые встретились в 1919 году в Казани14. Их разносторонний опыт в гравюре 
(Шикалов специализировался в ксилографии и линогравюре, Плещинский — 
в литографии, офорте и др.) стал залогом успешной деятельности графиче-
ского факультета КГСХМ, открывшегося осенью 1920 года, и графического 
коллектива «Всадник», возникшего при Исполкоме подмастерьев КГСХМ как 
«агитационно-издательская коллегия, центром которой является мастерская гра-
фических искусств» [Улемнова 2014, с. 7–8]. Первым опытом этой коллегии стал 
графический альманах «Всадник» (1920, № 1), составленный из гравюр Пле-
щинского, Шикалова, Д. М. Федорова и М. И. Меркушева. Название альманаха 
стало названием графического коллектива, организационно оформившегося 
немного позднее и устроившего зимой 1920/21 года свою первую выставку15. 
Шикалов и Плещинский декларируют развитие гравюры как «самостоятельного 
искусства со своим специфическим языком» и ставят основные задачи издавать 
«свои работы коллективными альманахами и отдельными авторскими папками, 
кладя тем некую ценность на весы искусства», а также «книги, иллюстрации 

14 Биографии см. в: [Улемнова 2014, с. 7].
15 В каталоге первой выставки был опубликован состав коллектива: И. Плещинский — предсе-

датель, Н. Шикалов — товарищ председателя, Д. Федоров — секретарь, члены — М. Андреевская, 
В. Вильковиская, А. Бутин, сотрудник — И. Стаднюк.
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которых были бы выполнены самим художником в его графической мастерской», 
ориентируясь на опыт Германии и Англии и справедливо полагая, что «это 
возвращает книге характер искусства, который почти совершенно убит фото-
механическими репродукциями всех видов» [Шикалов, Плещинский 1920].

Безусловным творческим лидером коллектива «Всадник» был Плещин-
ский, индивидуальность которого сформировалась под воздействием немецких 
экспрессионистов Э. Хеккеля, М. Пехштейна, Р. Гроссмана и мюнхенского объ-
единения «Синий всадник», параллели с которым явно читаются в названии, 
проблематике и стилистике казанского «Всадника». Как и «Синий всадник», 
казанский «Всадник» не ограничивал своих членов стилистическими нормами, 
и в их творчестве проявлялись разнообразные тенденции. Все же экспрессио-
нистское направление стало основным для казанского «Всадника», наиболее 
ярко и последовательно проявляясь в творчестве Плещинского, которое ока-
зало значительное влияние на формирование художественного языка других 
членов коллектива. Выразительные средства, найденные экспрессионистами: 
подчеркнуто обобщенный контур, острые угловатые линии, деформация 
и напряжение форм, динамичный открытый штрих, повышенная контраст-
ность черно-белых и цветных построений, — позволяли наиболее адекватно 
передавать трагическое мироощущение художественной интеллигенции, 
индивидуальные переживания авторами ужасов и катаклизмов, привнесенных 
революцией и Гражданской войной. Федотов и Меркушев в беспредметные 
гравюры, печатавшиеся на страницах альманахов «Всадник», переносили свои 
живописные художественные эксперименты, по-своему преломляя теорети-
ческие и практические достижения В. Кандинского и П. Мансурова по выра-
жению внутренних сущностей природы и человека и изучению структурных 
принципов формообразования.

Так же как и немецкие экспрессионисты, казанские «всадники» в своем 
творчестве опирались на народный примитив, стремясь не к подражанию 
и стилизации, а к выражению сущностных сторон народной эстетики, прояв-
ляя тенденцию к возрождению жанрового начала, что отражало общий под-
ход русского авангарда к примитиву. Так, в обобщенных формах линогравюр 
Федорова нашли воплощение африканские деревянные скульптуры, Шика-
лова — булгарская керамика, Плещинского — мотивы татарского фольклора 
и особенности национального быта и пейзажа (в оформлении поэм-сказок 
Г. Тукая «Шурале» и «Коза и баран», изданных в 1921 году в казанском отде-
лении государственного издательства). При всей условности и упрощенности 
изобразительного языка Плещинскому в иллюстрациях к поэмам Г. Тукая 
удалось передать характерные особенности национального быта и пейзажа, 
впервые в казанской гравюре советского периода воплощая виды татарской 
деревни, образы татарских крестьян, мифического существа Шурале (который 
в будущем станет знаковым для татарского искусства).
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Только за первый год своего существования (1920–1921) казанский коллек-
тив издал два графических альманаха «Всадник», каталоги двух выставок16, три 
альбома гравюр Плещинского («Шесть автолитографий», 1920, «Офорты», 1921, 
«18 автолитографий», 1921), состоящие из оригинальных авторских оттисков 
[Улемнова 2014, с. 221–223]. Это многообещающее начало было прервано тра-
гической смертью Шикалова и Андреевской, отъездом из Казани Плещинского.

Чеботарев и Платунова, вернувшиеся в Казань из Сибири летом 1921 года, 
включились в работу обескровленного «Всадника». Впечатленные достижени-
ями предшественников, они с энтузиазмом неофитов погрузились в новый для 
них вид искусства, освоив линогравюру, литографию, офорт и др., и продол-
жили издательскую деятельность «Всадника». В 1921–1922 годах Платунова 
издала альбомы линогравюр «Графика», «Виньетки», «Сказки», Чеботарев — 
альбомы «Революция» (линогравюры), «Эскизы» (автолитографии), они выпу-
стили совместные альбомы «Книжные знаки. Вып. 1», «Трое» (А. Платунова, 
К. Чеботарев, Д. Мощевитин), продолжили издание альманахов «Всадник» 
[Там же, с. 224–227].

В альбоме «Революция» (1921) Чеботарев ярко и смело воплощает тему 
революции, представляя ее как процесс, начинавшийся с забастовок и народных 
волнений, заканчивающийся победой пролетариата над мировым капитализ-
мом. Двенадцать листов альбома неоднородны по выбору художественных 
приемов, в них есть и гротеск, и коллажный подход, и рубленые формы плакат-
ного стиля, и манерная «модерновая» линия, иногда причудливо сочетающиеся 
в одной композиции. Высокая степень обобщения форм, выразительность 
и символическая емкость образов, напряженные контрасты черного и белого, 
красный цвет, расставляющий смысловые и декоративные акценты, делают 
серию одним из самых убедительных и эмоциональных воплощений Русской 
революции [Валеев, Улемнова 2018, с. 76].

Важной стороной графики Чеботарева стала пропаганда советских идей, 
направленная к национальному населению республики: он создает сюжеты 
с татарскими типами, татарской архитектурой, вводит в композиции надписи 
на татарском языке, выполненные модернизированным арабским шрифтом. 
Показательна в этом смысле гравюра «Ленин умер — компартия жива!», про-
низанная скорбью и гражданским пафосом [Там же, с. 122]. Та же тенденция 
проявляется в работах Платуновой 1924 г. [Там же, с. 123,], которая за три года 
прошла в гравюре путь от символистско-декадентских композиций через увле-
чение экспрессионистическими экспериментами, народным лубком до ясного 
понимания природы гравюры как самостоятельного искусства, выявляя сба-
лансированные соотношения черного и белого, демонстрируя разнообразие 
графической фактуры, создаваемой резцом. 

16 Летом 1921 г. состоялась посмертная выставка Н. Шикалова и М. Андреевской.
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Революционные и национальные темы казанского авангарда

Публичная защита дипломов стала важной частью образовательной 
системы КГСХМ и одним из способов пропаганды новых идей в искусстве. 
Конкурсанты должны были не только экспонировать свой диплом, но и теоре-
тически обосновать его, что требовало не только знаний по истории искусства, 
осмысления его философских и социологических аспектов, но и навыков 
общения с аудиторией, умения вести дискуссию [Валеев, Улемнова 2018, с. 52].

Так, конкурсная защита Чеботарева в 1922 году17 всколыхнула художествен-
ное сообщество и культурную жизнь Казани, а его дипломная работа (эскизы 
монументальной росписи стены в Большом зале съездов здания Татсовнар-
кома, ТатЦИКа и Областкома) стала одним из символов русского искусства 
первых лет советской власти и в XXI веке вошла в постоянную экспозицию 
Государственной Третьяковской галереи. Работа состояла из семи частей: 
шесть боковых квадратного формата18 воплощают в образах-типах, с одной 
стороны, исторические этапы революционного процесса (восстание Спартака, 
бунт Степана Разина, Великая французская революция), с другой стороны, 
представляют три основные движущие силы Русской революции (большевик, 
рабочий, крестьянин); центральная часть вертикального формата «Весь мир 
насилья мы разрушим»19 — кульминация революции, призванной свергнуть 
угнетателей и установить на Земле царство справедливости. В этих работах 
художник развивает не только тему, подвергая ее историческому и социальному 
анализу, но и художественные образы своей «Марсельезы (Красной Армии)» 
(1917–1918), переходя от безличной массы к портретным образам, выражаю-
щим типические черты поколения и социальных слоев.

В станковой, книжной, агитационной графике и плакатах Чеботарева и Пла-
туновой происходила интерпретация национального орнамента и националь-
ных образов (русских, марийцев, татар), арабской каллиграфии, памятников 
древней культовой архитектуры казанского края. Особенно интересны «Агит 
для татарского жилища» Платуновой — опыты по модернизации татарского 
шамаиля20, зафиксированные в каталоге лефовской выставки [ИЗО-выставка 
1925, кат. № 55–57] и отмечаемые исследователями [Червонная 2001, с. 292]. 
Эти «Агиты», выполненные в традиционной технике живописи на стекле, 
были призваны заместить в татарском интерьере старый шамаиль с религи-
озным содержанием на новый, пропагандирующий советскую идеологию. 

17 В 1921 г. К. Чеботарев и А. Платунова поступили в Кахутеин (Казанский художественно-
технический институт).

18 Собрание ГТГ.
19 Не сохранилась, в ГМИИ РТ хранится небольшой эскиз к ней.
20 Шамаиль — жанр религиозного искусства, в декоративно-шрифтовых композициях вос-

производящий изречения из Корана и других религиозных книг.
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Нам удалось обнаружить воспроизведение одного из этих опытов на фото-
графии 1926 года21, запечатлевшей Платунову в домашнем интерьере: на стене 
хорошо видна абстрактная композиция из геометрических фигур с надписью 
на татарском языке «Дөнья инкыйлабы булыр!» («Да здравствует мировая 
революция!»), выполненная «оквадраченными» арабскими буквами22. Этот же 
свой «Агит» Платунова воспроизвела в журнальном рисунке «Татарская изба-
читальня» [Красная панорама 1929, с. 1], зафиксировав новую художественную 
форму и достижения казанского авангарда в массовом сознании.

Конструктивистские идеи преобразования пространства, костюма, быта 
и самого человека Чеботарев и Платунова реализовывали своей работой 
в театре и для театра. Чеботарев вел в Татарском театральном техникуме пред-
мет «Оформление сцены», отдавая много сил воспитанию нового поколения 
татарских театральных художников, театральных режиссеров, стремившихся 
к радикальному обновлению татарского общества и татарской культуры. 
Творческая работа обоих мастеров разворачивалась в КЭМСТе — Казанской 
экспериментальной мастерской современного театра. Их декорации, костюмы, 
сценография, отражая смелые театральные эксперименты 1920-х, «взрывали» 
зрительское восприятие в таких постановках, как «Мистерия-буфф» В. Мая-
ковского (1923), «Гамлет» по У. Шекспиру (1925), «Растрата» И. Пшеничного 
(1926) [Благов 2005, с. 92, 159, 192].

Движение ТатЛЕФ и СУЛФ

Многообразная деятельность Чеботарева и Платуновой была частью боль-
шого движения ТатЛЕФ (Татарский левый фронт искусств), объединявшего 
в 1923–1926 годах несколько художественных, литературных и театральных 
коллективов, которые ставили перед собой задачи освоения новых форм и выра-
зительных средств в разных видах искусства, отвечающих идеям производ-
ственного искусства и современным технологиям. На выставках ТатЛЕФа 1924 
и 1925 годов [Выставка 1924; Выставка 1925] оказались широко представлены 
разнообразные виды производственной графики: афиши рекламного харак-
тера, афиши выставок и театральных постановок (К. Чеботарева, С. Хромова, 
В. Фоминых, М. Барашова), фото и типомонтажи (С. Хромова, Ф. Тагирова), 
обложки книг (Ф. Тагирова), монтажи стенных газет (С. Хромова), проекты 
и эскизы костюмов для первомайских праздников (К. Чеботарев), театральные 
работы К. Чеботарева, М. Барашова, А. Платуновой (макеты, эскизы костюмов) 
для КЭМСТа.

21 РГАЛИ. Ф. 2968. ОП. 1. Д. 510. Л. 40 (Фонд Чеботарева и Платуновой).
22 Фотография впервые опубликована нами [Улемнова 2017, с. 72].
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Составной частью движения ТатЛЕФ стала национальная секция СУЛФ23, 
«первый опыт консолидации многообразных творческих сил писателей, поэтов, 
драматургов, художников-националов на левой платформе, пример содружества 
и рождения нового синтетического художественного творчества» не на идео-
логической, а на эстетической платформе, выдвигая на первый план проблемы 
формы и техники [Шагеева 1992, с. 123]. В СУЛФ входили писатели А. Кутуй, 
Г. Тулумбайский, Г. Гали, драматург и режиссер Р. Ишмурат, художник Ф. Таги-
ров и др. Один из лидеров движения Фаик Тагиров уже в своих первых работах 
по оформлению книги (например: А. Кутуй. В беге дней. Казань: СУЛФ, 1924. 
На татар. яз.) предстает художником, сумевшим выработать свой неповторимый 
стиль, представляющий оригинальный восточный вариант конструктивизма, 
в котором органично соединились авангардные поиски европейской куль-
туры с древними национальными истоками. Неизобразительная традиция, 
свойственная художественной культуре татар, у которых строго соблюдались 
религиозные запреты на изображение человека и животных, в определенном 
смысле была близка беспредметным экспериментам авангарда и геометриче-
ским построениям конструктивизма, а квадратные лапидарные формы древ-
нейшего почерка арабской каллиграфии «куфи»24 предоставляли органичную 
почву для «оквадрачивания», «округления», «упрощения» витиеватых узоров 
арабской вязи, которая должна была отвечать задачам, выдвигаемым конструк-
тивизмом: простота, лаконичность, функциональность и демократичность. 

В 1925 году Тагиров начал активно применять новый прием — фотомон-
таж, ставший важнейшей составляющей художественного языка конструкти-
визма, которому вплоть до середины 1930-х в советском искусстве придавалось 
большое значение как средству «строго документального, острого и точного 
запечатления фактов многообразного советского „сегодня“» [Лазаревский 1930, 
с. 19]. При этом вырванные из контекста фрагменты реальности, волевым уси-
лием автора сопоставленные друг с другом в неожиданных, острых ракурсах, 
создавали иное художественное пространство, в котором исходный материал 
приобретал новые качества, рождая подчас непредвиденные смысловые 
оттенки. И если для большинства казанских художников конструктивистский 
опыт был лишь эпизодом творческой биографии, то Тагиров — последователь-
ный конструктивист, сознательно и изобретательно применявший конструкти-
вистский арсенал к оформлению татарских книг и журналов, выпускавшихся 
казанскими и московскими издательствами, с которыми он стал сотрудничать 
после переезда в Москву в 1925 году для продолжения образования на поли-
графическом факультете ВХУТЕМАСа. 

23 СУЛФ (Сул фронт) — левый фронт на татар. яз.
24 На протяжении веков арабская каллиграфия составляла основу татарской письменности.
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Конструктивистские идеи Тагиров применял не только в полиграфии, но 
и в других сферах: в праздничном оформлении площадей Казани, в создании 
временных триумфальных арок, в оформлении постановок «левого» татар-
ского театрального коллектива «Бомба» (1925)25. В 1927 году, когда начинается 
перевод татарского языка на латинский шрифт (яналиф), Тагиров принимал 
активное участие в разработке новых шрифтов, новой азбуки, эмблемы изда-
тельства «Яналиф», направляя мощь своего неординарного художественного 
мышления на пропаганду новой графики, которую он считал «историческим 
шагом по ликвидации векового неравенства и межнациональных барьеров» 
[Шагеева 1992, с. 133].

Особенно интересным представляется эскизный проект оформления Таги-
ровым форзацев для книги «Капитал» К. Маркса. Это геометрические постро-
ения, насыщенные цветовой и формообразующей символикой, построенные 
на цветовых и композиционных противопоставлениях. «Статику и реакцию 
мира капитала» (авторское название переднего форзаца) художник пере-
дает сплошным черным цветом и устойчивой пирамидальной композицией 
из черных кругов на желто-золотистом фоне, своим основанием попирающей 
красную полоску, находящуюся в основании пирамиды. Авторский коммен-
тарий гласит: количественное накопление и качественный эффект. «Динамику 
революции и социализм» (авторское название заднего форзаца) выражают 
антагонизм черного и красного цветов, победу прогрессивных сил, снопом раз-
ноцветных лучей, прорезающих черный мрак [Улемнова 2018, с. 103]. В этой 
работе художник свободно оперирует абстрактными формами, используя их 
для выражения мировоззренческих и политических категорий.

«Декларация пяти»

Переломный год для казанского авангарда — 1925/26: противостояние 
«левых» и «правых» сил на идеологическом и художественном фронте, 
борьба за статус и за педагогический состав Кахутеина/АРХУМАСа, а значит, 
и за влияние на формирование современного и будущего искусства «левыми» 
была проиграна, сторонники АХРР (Ассоциации художников революционной 
России) с ее программным передвижническим реализмом заняли ведущие 
позиции. С 1 января 1926 года АРХУМАС из высшего учебного заведения был 
реорганизован в Казанский художественно-педагогический техникум (КХПТ), 
были уволены ведущие преподаватели А. Платунова, Н. Сапожникова, В. Виль-
ковиская, невосполнимой потерей стала смерть в апреле 1926 года ректора 
Ф. Гаврилова. Для художников «левого» фронта и вообще для самостоятельно 

25 Эскизы эмблемы «Бомбы» — в собрании ГМИИ РТ, эскизы костюма и афиши — в собрании 
семьи художника.
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мыслящих мастеров создалась невыносимая обстановка, и они один за другим 
стали покидать Казань: в Москву уехали Чеботарев и Платунова, Тагиров, 
А. Н. Коробкова, Д. Н. Красильников, в Киев — Плещинский26, в Астрахань — 
М. Барашов, в Самарканд — П. Беньков. 

Но идеи «левого» искусства продолжали будоражить студенчество 
КХПТ. В 1927 году студенты-дипломники Е. Александров, А. Коробкова, 
С. Михайлов, Н. Ломоносов, И. Кесарев выставили свои конкурсные работы, 
сопроводив их коллективным выражением своей позиции — «Декларацией 
пяти», где выступали против натурализма, за новый реализм в живописи, 
за экономию в подборе выразительных средств, утверждая, что «современное 
ИЗО искусство должно идти по двум путям: А. По пути внедрения художника-
мастера в производство — плакат, книга (полиграфпроизводство), реклама, 
клуб и т. д. Б. По пути реформы станковых форм, приближая последние 
к нуждам массового потребления (клуб, общественное здание, улица), взамен 
кабинетно-салонных форм старого станка» [Коробкова 1992, с. 190–203]. 
«Декларация пяти», по сути, объединяла ЛЕФовское и ОСТовское направ-
ления в живописи, а подписанты реализовывали высказанные идеи в своей 
практической деятельности: Михайлов работал над оформлением клубов, 
Александров — художником-декоратором в театре КЭМСТ, Коробкова — 
художником в татарских журналах. Сохранившиеся станковые живописные 
полотна воплощают их идеи «нового реализма в живописи», соединенные 
с геометрическими прозрениями Малевича (Александров), с коллажными 
приемами кубизма (Ломоносов)27.

Вряд ли эта демонстрация пяти молодых художников могла бы состояться, 
если бы в 1926 году в Казань после окончания ВХУТЕМАСАа не вернулся 
Б. И. Урманче, старая-новая фигура казанского авангарда, которого сегодня 
мы по праву называем основоположником татарского изобразительного 
искусства28. Благодаря ему возникает и растет новая национальная волна 
изобразительного искусства: 1926–1929 годы становятся самыми активными 
периодами его жизни, когда личное творчество было неразрывно связано 
с педагогической и организаторской деятельностью в КХПТ. В строгом смысле 
слова творчество Баки Урманче сложно в полной мере отнести к авангарду, 
ведь для русского и европейского искусства его сезаннистские полотна уже 
пройденный этап. Но для татарского искусства, находящегося в стадии станов-
ления, тем более в условиях начавшихся гонений на авангард, превалирования 

26 Плещинский вернулся в Казань в 1923 г.
27 Обе в собрании ГМИИ РТ.
28 Урманче в 1919–1920 гг. учился в КГСХМ в 1919, активно участвовал в национальном 

культурном и государственном строительстве ТАССР. В 1920–1926 гг. учился во ВХУТЕМАСе 
у А. В. Шевченко, С. В. Герасимова и др.
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передвижнических традиций в форме ахрровского бытописательства, живопись 
Урманче, в которой он ищет свои вариации сезаннизма и неопримитивизма, 
стремится найти трудно определяемую, тонкую структуру национального 
духа и переложить ее на язык цвета, формы и ритма [Тулузакова 2018, с. 455], 
являет собой безусловный художественный прорыв. 

Татарская книжная графика

Важнейшей заслугой Урманче на посту заведующего учебной частью 
КХПТ стала его активная деятельность по привлечению к художественному 
образованию талантливой татарской молодежи из разных районов Татарстана 
и из других областей, регионов и республик страны — Среднего и Нижнего 
Поволжья, Урала и Приуралья, Казахстана, Киргизии. Сформировавшееся 
в этот период новое поколение татарских художников сыграло большую роль 
в развитии книжно-журнальной графики, остро востребованной активно раз-
вивающейся национальной полиграфией и периодикой. В конце 1920-х они 
определяли параллельную ахрровской линию татарского искусства, базирую-
щуюся на стремлении развивать татарскую художественную культуру в модер-
нистской парадигме, осваивать опыт, наработанный русским и европейским 
искусством, опираясь в том числе на национальные традиции. 

Урманче возобновил работу графической мастерской сначала в форме 
производственной группы (В. Бадюль, А. Иорданский, П. Попрядухин, Г. Сото-
нина, Х. Алмаев, З. Мухаметшин, Ш. Мухаметжанов, Г. Юсупов, А. Баширов 
и др.). Для этой группы было характерно обращение к жанру агитлистков, 
современных форм народных картинок — лубков, актуальность которых воз-
росла в связи с выдвинутым советским правительством лозунгом «смычки 
города и деревни» [Улемнова 2018, с. 137]. В 1928 году в КХПТ было вос-
становлено графическое отделение, направленное на подготовку художников 
для полиграфической промышленности республики. Для преподавания были 
приглашены известные и высокопрофессиональные мастера литографии и кси-
лографии, специалисты по полиграфии и истории книги. Отделение окончили 
пять человек из бывшей производственной группы, в том числе Ш. Мухамед-
жанов, Г. Юсупов, Х. Алмаев [Там же, с. 139]. 

Специальная графическая подготовка дала важный и полезный опыт 
молодым художникам, которые стали определять развитие татарской книжной 
и журнальной графики в первой половине 1930-х, являя разнообразие стили-
стических направлений и графических приемов в период усиливающегося 
идеологического давления. К татарской книжно-журнальной графике первой 
половины 1930-х вполне относимы слова В. Г. Кричевского: «…печатный 
графический продукт середины тридцатых все же гораздо интересней и сво-
еобразней, чем принято видеть и думать. Более того, в каком-то смысле он 
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содержательней, теплее и даже художественно основательней поточных 
откровений 20-х» [Кричевский 2017, с. 6,]. Оформление книг в этот период 
бурного развития полиграфии в Казани при трудностях финансирования 
и технического состояния касалось в первую очередь обложек, а книжный 
блок строился преимущественно по типовым образцам. В обложках казан-
ских изданий (в первую очередь, татарских — на чем была сосредоточена 
казанская полиграфия) находили свое место конструктивистские геометриче-
ские построения, приобретшие лаконизм, не свойственный 1920-м, активно 
применялся фотомонтаж. Надо отметить, что именно в конструктивистской 
книге чаще реализовывался подход к ней как к единому ансамблю, все 
элементы которого: обложка (или переплет), книжный блок, шрифт, иллю-
страции и декоративные элементы, пропорции страниц и текста — подчи-
нялись общей графической идее. Одним из наиболее интересных конструк-
торов книги (официальное название профессии) в полиграфии Казани был 
Р. М. Мухутдинов, не имевший художественного образования, но выросший 
в оригинальную творческую личность в ходе самого процесса типографского 
производства [Дульский 1935, с. 44]. Особое распространение в обложках 
получили каллиграфические надписи, в чем видятся не только общие для 
советской книги этого периода черты, но и проявления традиций татарской 
арабской каллиграфии (Ш. Мухамеджанов). У некоторых авторов (Г. Юсу-
пов) явственно проявлялось стремление подчинить шрифтовые композиции 
изобразительным задачам, чтобы в символико-графических формах отразить 
идею и содержание литературного произведения. В этом также прорастают 
традиции татарских шамаилей, в которых вязь арабских букв формировала 
изображение символов ислама. И конечно, пышно расцветала новая для татар 
и потому особенно привлекательная изобразительная культура: молодые 
татарские художники (Ш. Мухамеджанов, М. Каримов, Д. Красильников, 
Г. Юсупов, Н. Арсланов), освоив профессиональные основы, привносили 
в них свою графическую культуру, отмеченную декоративностью и симво-
личностью (свойственными татарскому искусству), обогащая ее приемами 
авангарда.

К середине 1930-х авангардистская линия в казанском искусстве практи-
чески исчезает, уступая место повсеместно внедряемому «социалистическому 
реализму». Своеобразным заключительным аккордом авангардистских поисков 
стала книга П. Дульского «Актуальная графика» (Казань, 1935), в которой автор 
дает краткий, но емкий обзор советской графической продукции 1920–1930-х 
годов, органичной частью которой он показывает графику казанских художни-
ков. Удачно найденный термин предвосхищает современные искусствоведче-
ские дефиниции, а оформленная автором крайне лаконичная обложка оставляет 
далеко позади конструктивистские излишества 1920-х.
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Заключение

Таким образом, развитие авангардных направлений в искусстве Казани 
началось позднее, чем в европейском и русском, и активно проявляло себя 
в конце 1910-х — начале 1930-х. За короткий срок в трудных условиях было 
создано достаточно, чтобы говорить о казанском авангарде как о целостном 
явлении со своими специфическими особенностями, обусловленными в нема-
лой степени своеобразием татарского национального искусства, оказавшего 
на него заметное воздействие. Сохранившийся пласт произведений, к сожа-
лению, не отражает всего спектра созданного казанскими художниками в этот 
период, но убедительно показывает, как, жадно впитывая новейшие достижения 
европейского художественного авангарда, казанские «левые» энергично шли 
вперед, получая яркие результаты в живописи, станковой и книжной графике, 
плакате, театрально-декорационном искусстве, развиваясь в тесном сотрудни-
честве с экспериментальными театрами, поэтами и писателями, литературными 
и художественными критиками, вырабатывавшими и анализировавшими новый 
художественный язык. 

Проведенное исследование позволяет существенно дополнить сложив-
шиеся представления об истории авангарда в целом. Выводы, сделанные 
по материалам западноевропейского и русского авангарда, легли в свое время 
в основу теоретических и философско-эстетических концепций авангарда 
как типа искусства. Казалось, что выработанная схема достаточно легко 
приложима к любым версиям региональных авангардистских феноменов. 
Иначе говоря, существует определенный набор признаков авангарда, кото-
рым можно пользоваться при изучении всего мирового искусства. Но под-
робное изучение (восстановление) всего максимально доступного материала 
региональных (локальных, национальных) практик показывает, что различия 
имеют значение, и не только в качестве новых доказательств классических 
концепций авангарда, но и как содержательное расширение самих концеп-
ций. Изучение даже только одной локальной версии авангарда — казан-
ской — обнаруживает и уточняет состав источников генезиса авангарда, 
доминанту местного контекста, культурных потребностей и социального 
заказа территории. 

Восстановление максимально полного комплекса всех условий, генери-
рующих возникновение авангардистских практик: художественного образова-
ния, художественных объединений, издательского дела, технологий и техник, 
стратегии культурной политики и т. п., — доказывает, что масштабные и вли-
ятельные художественные явления возникают только в таком поле культуры 
и социума, где формируются специальные институты, сообщества и отношения 
по горизонтали и вертикали. Иначе говоря, история становления и «заката» 
казанского авангарда убедительно демонстрирует, что его возникновение 
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и развитие невозможно объяснить только влиянием европейских образцов или 
степенью осведомленности об искусстве ХХ века в целом. 

Еще один важный вывод исследования истории и специфики казанского 
авангарда заключается в том, что преодолеваются устойчивые представления 
о региональных и провинциальных версиях авангарда как проявлениях «запо-
здалого модернизма», его вторичности и отставании от европейского и русского 
искусства. Ставшая привычной за многие десятилетия теоретическая уста-
новка описывать историю культуры как историю переноса новаций из центра 
на периферию уже несколько десятилетий оспаривается. С такой точки зрения 
весь массив типологически сходного художественного материала изначально 
выстраивается иерархически, и возникает опасность не увидеть в нижних 
ступенях пирамиды никакой оригинальности и точек развития новаций, 
не мотивированных импульсами из центра. А история казанского авангарда 
выявляет такие точки и импульсы, задаваемые спецификой места и времени.

Оригинальность региональных версий авангарда позволяет добавить 
целый ряд аргументов в пользу тезиса о социальной востребованности этого 
типа искусства. Вокруг истории авангарда сложилось представление, часто 
воспроизводимое, об утопичности проектов авангарда, о его «оторванности» 
от массовых запросов, и таким образом его символическая «смерть» в начале 
1930-х годов выглядит почти естественной. Но весь массив сведений о системе 
формирования и, главное, воспроизводства комплекса авангардных идей, 
техник и технологий в системе образования, издательского и музейного дела, 
театрального и оформительского искусств свидетельствует об обратном: 
именно круг авангардно мыслящих деятелей культуры заложил в казанском 
регионе мощную базу для просвещения и успешного воплощения культурной 
революции, задал множество импульсов и векторов развития, которые даже 
в ситуации полной смены направления культурной политики смогли питать 
творчество новых поколений.
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