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ВВЕДЕНИЕ

«Классический» русский авангард первого – начала второго десятилетия XX века сегодня известен во всем мире. Исследованием творчества его ключевых имен (Н.С. Гончарова, М Ф. Ларионов, К.С. Малевич, В.В. Кандинский, М.З. Шагал, Л.С. Попова и т. д.) занимается немало специалистов в России и за рубежом. Но имена молодых художников поколения 1920–1930-х еще сравнительно недавно в России были известны в основном хранителям русской живописи XX века в музеях или коллекционерам авангарда. Постреволюционное искусство «левого» направления долго не укладывалось в последовательную и логическую цепочку советской истории искусства, т. к. множество различных групп и отдельных художников, сформировавшихся в 1920-е гг., не вписывались своими работами ни в одно из определенных направлений  – ни в классический авангард, ни в соцреализм. За рубежом их имена узнали гораздо раньше, так как многочисленные выставки коллекции Г.Д. Костаки уже с 1960-х годов знакомили западного зрителя со всем спектром русского авангарда
, в то время как у нас эта часть истории находилась под спудом забвения и запрета. 
В последнее время внимание к «левому» искусству 1920-х годов у российских и зарубежных искусствоведов заметно выросло. В публикациях специалистов звучат имена С.Я. Адливанкина, Н.Ф. Денисовского, К.А. Вялова, Б.А. Голополосова и многих других художников, чья творческая жизнь не привлекала к себе внимания советской публики в 1940–1970-е годы. Их раннее творчество 1920-х открывает исследователям широкий спектр направлений отечественного экспериментального искусства и понимание, что именно в творчестве художников этого периода был заключен потенциал для дальнейшего развития русского искусства, который, к сожалению, не был тогда реализован в силу исторических обстоятельств. 

Сложность изучения искусства этого времени обусловлена многими факторами: художники, выжившие после «чистки» в творческих рядах в середине 1930-х, вынуждены были изменить свои творческие методы, поменять свой взгляд на искусство или уйти из него совсем; в своих биографиях они старательно обходят этот период или стараются придать ему «правильный» оттенок. Экспериментальное творчество 1920-х годов не могло найти отражение на государственных выставках и самым трагичным в этом контексте представляется тот факт, что подобные работы иногда просто уничтожались самими авторами. Хранить их казалось делом бессмысленным, да и просто опасным. Удивительным образом сохранившись, в основном благодаря проницательности коллекционеров (таких как Г.Д. Костаки, И.В. Савицкий и др.), сегодня по смелости художественного языка и индивидуальности стиля многие произведения 1920-х восхищают и профессионалов, и широкого зрителя). Музеи все чаще включают их в тематические выставки; выходят издания по отдельным направлениям («НОЖ», «Группа 13» и т. д.), пишутся проблемные статьи. Важность фундаментального изучения творчества поколения свободных художников, учителями которых были не академические профессора, а авангардисты-новаторы, сегодня очевидна.

К знаковым фигурам экспериментального искусства 1920-х гг. относится художник Соломон Борисович Никритин (1898–1965) – живописец, график, режиссер, искусствовед-исследователь, педагог, общественный деятель. По многогранности, широте своих интересов и талантов он был личностью «ренессансной». Талантливый художник оставил после себя более ста живописных и около тысячи графических работ и большой архив. В России его произведения и часть архива хранятся в Третьяковской галерее. Это сорок шесть единиц живописи и более четырехсот – графики. Несмотря на доступность для специалистов художественного и теоретического наследия Никритина, пока ни одной монографии о художнике не написано. Полноценной информации об его творчестве и теории проекционизма, о группе «Метод» и Проекционном театре ни в словарях, ни в энциклопедических изданиях, посвященных авангарду, не было
. Творчество Никритина неизвестно широкому кругу зрителей в России. В постоянной экспозиции Третьяковской галереи долгие годы находилась только одна работа художника «Суд народа» (1934), в 2013 г. ее временно дополнили еще две – «Прощание с мертвым» (1926) и «Человек в цилиндре» (1927). Зрителям приходится судить о личности и масштабе творческого дарования художника лишь по этим примерам.  

Сложность интерпретации творчества Никритина очевидна тем, кто сталкивался с его работами, они нелегко поддаются анализу. Большинство представляет собой не отдельные произведения, а серии или циклы, связанные какой-либо общей идеей содержания и формы. Иногда между датами создания работ одного цикла насчитывается десятилетие. В одной из статей о художнике искусствовед Наталья Адаскина отмечает: «Хотя Никритин жил совсем недавно, и сохранился его обширный архив, уже много лет доступный для изучения, его творчество таит для искусствоведов немало загадок. Его легче интерпретировать, вслушиваясь в звучание образов, разгадывая умозрительные конструкции, чем прослеживать хронологию его работ и логику творческой эволюции»
. 

Нестандартный сложный творческий процесс Никритина не случаен. Соломон Борисович в 1920-е был широко известен как создатель оригинальной теории и направления «проекционизм»
. Интерпретация термина и вопрос трактовки самой теории – это проблемы, которые всегда возникали рядом с именем художника. Определения, которые иногда встречаются, достаточно поверхностны, а иногда и курьезны
, в то время как объективная интерпретация значения термина «проекционизм» и содержания теории является ключом практически ко всему его творчеству. В 1969 году, на открытии вечера, посвященного памяти С.Б. Никритина искусствовед В.И. Костин заметил: «его [Никритина. – П.Л.] деятельность еще и сейчас никак не может быть полностью охарактеризована, потому что многие стороны его жизни, еще многие факты, с которыми связана вся его наполненная невероятной энергией и огромным чувством жизнь, – все это недостаточно изучено и далеко не полностью раскрыто»
. Спустя много лет эта цитата по-прежнему звучит актуально, и данная работа ставит своей целью, насколько возможно, восполнить пробелы во многих вопросах, связанных с его жизнью и творчеством. 

Созревание художественных принципов Соломона Никритина совпало с переломом в поступательном движении русского авангарда. Когда развитие русской живописи 1910-х годов XX века достигло крайнего предела идеи беспредметности, и лидеры авангардной мысли пришли к определенному завершению в развитии философско-абстрактных художественных теорий. Никритин, как и многие, был охвачен вопросом о дальнейшем предназначении искусства. В 1918 году он пишет: «Пути современной живописи многочисленны, спутаны и растеряны, как душа современного человека, не на чем остановиться, нет веры в себя, в людей. Идеалы разбиваются жизнью один за другим – почва ускользает из под ног – у художников то же. Я уже слышал от нескольких из них (А. Экстер и др) что они остановились – пришли к тупику. Эти живописцы осознают это и уходят от своего ремесла к другим, надеясь там найти формы, что дали бы им некие для них подлинно живописные эмоции. <…> Некоторые их них смотрят в прошлое, некоторые не смотрят совсем. А иные стараются не смотреть. Это произошло исторически последовательно»
.  

Никритин, как и его товарищи по Вхутемасу, прошел школу абстракции и беспредметности. Современники мировой научной революции, технического прогресса, социальных перемен в России, они не стремятся повторять пройденное, а ищут иной художественный язык. Искренне приняв революцию, они верили, что воспитание поколения «будущего» возможно выстроить через современное творчество и новую культуру и охотно взяли на себя эту миссию. Активность молодежи «левого» искусства поддержал реформатор культуры нарком просвещения А.В. Луначарский. Он указал на то, что философско-мистические теории художественного авангарда 1910-х годов не могут удовлетворить новые потребности государства. Нужно было выработать художественную систему нового искусства на основе материалистического мировоззрения, где базой служат принципы физического устройства мира и природы. Луначарский в своих выступлениях указывал на то, что такую «подлинную эстетику может построить только какой-то чудовищный энциклопедист…»
.  

Власть в эти годы не говорит об установке (заказе) для художника определенных тем и образов, она подчеркивает новое качество самого понятия художник. Он получает высокий статус творца и ремесленника, который создает произведения искусства для нового общества и, следовательно, ищет его новую форму и содержание. Не удивительно, что творческий пласт художественной интеллигенции в этот период начинает мыслить планетарными и абсолютными категориями, предчувствуя невиданный расцвет нового искусства. Испытывая на себе всю нищету быта, современники Никритина – А.А. Лабас, Г.Т. Крутиков, И.И. Леонидов, И.А. Кудряшев, Г.Г. Клуцис и другие, – «живут» в летающих городах, поездах и машинах грядущего. 

Молодая группировка конструктивистов видела главную составляющую будущего искусства в полезности и рациональности. К 1921 году они пришли к выводу, что искусство живописи окончательно исчерпало себя. Конец всякого «созерцательного» искусства и начало искусства «действенного» было провозглашено окончательно на выставке «5х5=25», что стало поворотом к развитию отечественного дизайна: оформлению книг, текстиля, мебели, декорационного искусства и т. п. Конечно, были и те, кто не желал расстаться со станковой живописью. Так, «левое» движение внутри раскололось на два направления. Группа молодых художников, выпускников Вхутемаса (Климент Редько, Сергей Лучишкин, Михаил Плаксин, Александр Тышлер, Николай Тряскин, под руководством Соломона Никритина), выступившая как группа «Метод», наиболее активно оппонировала конструктивистам, предлагая не просто возвращение к станковой картине, но свой особенный путь развития живописи и искусства в целом. 
Впечатление, которое работы группы «Метод» произвели на публику на «I-й Дискуссионной выставке…» 1924 года, было не менее эпатирующим, чем некогда «Черный квадрат» Малевича. Экспонаты для демонстрации новой теории Никритина – проекционизма – представляли собой, кроме станковых полотен, лозунги, чертежи, графики, аналитические таблицы, мобильные театральные станки и щиты. В манифесте проекционистов говорилось: «Художник – не производитель бытовых вещей (шкаф, картина), а создатель индивидуальных ПРОЕКЦИЙ (МЕТОДА)»
. Эта формулировка не проста, а визуальный анализ работ художника и его группы не дают ответа, в чем специфика проекционизма. Климент Редько стремился передать средствами живописи сложные явления, открытые современной наукой, связанные с электричеством, радио, законами динамики и даже звуковыми вибрациями. В результате он провозгласил новое направление – “Электроорганизм”»
. Михаил Плаксин создает картины «Спектр газа» (ГТГ) и «Планетарное» (ГМСИ
). Метафоричный Тышлер в те годы – автор работ «Цветоформальное построение красного цвета» (ГТГ), «Цветодинамическое напряжение в пространстве». В том же русле работает и Лучишкин – «Работа аналитическая. Координаты живописной плоскости» (ГТГ). Работы самого Никритина этого времени, необычно разные по стилю, методу и содержанию, скорее ставили перед специалистами новые вопросы, чем давали какие-либо ответы. В первой главе диссертации будет рассмотрен широкий спектр произведений Никритина с целью прояснить суть теории проекционизма, расшифровать ее, сформулировать ее цель в живописном творчестве художника. 
Вскоре после зарождения основных идей проекционизма Соломон Никритин пробует применить их на практике. Художник и его единомышленники считают необходимым создать новое революционное театральное искусство, аналогичное абстрактному изобразительному искусству, противоположное традиционному по форме и содержанию – «с отвлеченной пластической и звуковой формой действа»
. Так, в 1922 году в стенах Вхутемаса появляется один из первых «абстрактных» театров в России – Проекционный. Он создан как лаборатория междисциплинарных исследований по подготовке актера нового типа. Никритин становится не только руководителем, но участвует в разработке всех оригинальных курсов тренировки актеров. Изученный материал показывает, насколько новаторски Никритин подходит к содержанию деятельности и цели театра. Его понимание новой пластики, материи звука, акустики, театрального пространства сегодня вызывает большой интерес у специалистов в этих областях. В ранней истории советского театра известны экспериментальные театры В.Э. Мейерхольда, Н.М. Фореггера, «Синие блузы» Пролеткульта и др., но разработки Никритина в области «двигательной» и «звуковой» театральной культуры 1920-х совсем забыты и практически не изучены отечественными и зарубежными исследователями
. 

Невозможно обойти эту область деятельности художника, так как именно здесь были применены на практике многие базовые предпосылки проекционизма. Данный материал позволяет лучше оценить масштаб его разработок не только по отношению к театру, но к искусству в целом, способствует пониманию общей цели его творческой деятельности. В эти же годы Никритин создал несколько графических серий, отражающих его поиски в театре, которые ранее не рассматривались специалистами в этом контексте. Подробный анализ экспериментальной деятельности художника в Проекционном театре будет изложен во второй главе диссертации. 

Соломон Никритин активно проявил себя в 1920-е не только как живописец, режиссер-новатор, но и как теоретик искусства, исследователь. Новая творческая атмосфера, преклонение перед мировыми научными и техническими достижениями человечества способствовали развитию у художников особого взгляда на мир и искусство. В результате среди многочисленных художественных направлений этих лет в России, возникает поток идей, отличающийся особым кросс-дисциплинарным аналитическим и системным подходом к творчеству. Признанными авторитетами в данном направлении стали такие художники, как П.Н. Филонов, В.В. Кандинский, К.С. Малевич, «органическая группа» М.В. Матюшина – то есть те, кто был увлечен идеей научного познания живописи, выявляя ее элементы, изучая их взаимодействие. Для развития новых художественных установок появляются такие уникальные государственные институты, как Вхутемас, ИНХУК, ГИНХУК. В их основные задачи входило, в том числе, исследование формальных средств различных видов искусства. Особо показательным явился проект и создание первого в России музея современного искусства, который впоследствии стал известен, как Музей художественной культуры (МЖК). 

Архив Соломона Никритина 1920–1930-х годов содержит чрезвычайно интересные, но не публиковавшиеся и не изученные ранее материалы, которые были созданы Никритиным в процессе работы в аналитическом кабинете МЖК. Это исследовательские работы художника, отражающие прежде всего его личный поиск в решении новых задач искусства. Общий характер этих материалов создает впечатление лаборатории, где в палитру нового искусство–видения вместе с цветом «замешивается» свет, звук, электричество, новые совершенные механизмы; научные идеи В.Ф. Оствальда, А.А. Богданова, Н.А. Бернштейна, П.А. Флоренского и т. д. Преданный своему направлению Никритин в момент создания ОСТа в 1925 году не примкнул к новомодной группировке, куда вошли практически все остальные художники группы «Метод». Он продолжал свою линию жизни в качестве заведующего аналитическим кабинетом МЖК, где проводил свои исследования до 1929 года. Его фундаментальная теория «Тектоника» и разработки новой методологии искусствознания стали теоретической основой всех исследований музея, как лабораторных, так и в области экспозиции. Там же состоялось несколько персональных выставок Никритина формально-аналитического направления. Во время его работы многие западные деятели искусства называли МЖК уникальным музеем по своему содержанию и направлениям работы. Описание деятельности Никритина в этом музее, анализ материалов, связанный с аналитическими исследованиями художника, результаты некоторых находок – все это подробно будет представлено в третьей главе диссертации. 

Один из экспериментаторов, прошедших школу русского авангарда, Соломон Никритин разделил участь многих российских художников своего поколения: насыщенная творческими событиями жизнь в 1920–1930-е годы, когда его сущность «искателя» (по точно найденному определению В. Костина
)  завоевала ему известность и популярность в художественных кругах Москвы и Петрограда, затем долгий отрезок всей остальной жизни – существование в рамках советской «московско-комбинатской» действительности, когда работы времени смелых экспериментов не выставлялись им даже на персональных выставках. После шумного разгрома его картины «Старое и новое» в 1935 году и осуждения его творческой позиции собранием Всекохудожника, искусство Никритина меняет свое направление. Он уходит с позиций ведущих художников, его имя практически предано забвению. 

Еще при жизни художника, в 1950-х годах, научные сотрудники Третьяковской галереи заинтересовались работами Никритина, но включить их в коллекцию галереи тогда не удалось. Директор Александр Иванович Лебедев не решился приобрести картины эпохи формализма
. В результате, почти все художественное наследие Никритина попало в частное собрание Георгия Костаки; сейчас им владеет Музей современного искусства в Салониках (Греция). Часть наследия была передана в дар Третьяковской галерее Г.Д. Костаки в 1977 году.  Большое количество работ в 1950-х годах купил проницательный собиратель И.В. Савицкий для Государственного Каракалпакского художественного музея, поэтому внушительная коллекция работ художника находится в г. Нукус. После смерти Никритина в 1975 году оставшиеся его картины, графика и часть архива были переданы женой Дорой Израилевной Каждан и племянницей Изой Семеновной Бердичевской в Государственную Третьяковскую галерею
. 

Первым искусствоведом, представившим Никритина на страницах своей книги «Среди художников» (М.: Советский художник, 1986), был В.И. Костин. Его статья «Поиски и эксперименты Соломона Никритина» была написана по материалам вечера памяти художника, состоявшегося в 1969 году. Он же был автором вступительной статьи к каталогу посмертной персональной выставки Никритина, организованной в том же 1969-м. Впервые обращение кураторов к произведениям Никритина произошло в 1993 году, в связи с подготовкой к выставке «Великая Утопия. Русский и советский авангард 1915–1932», где было решено выставить несколько работ художника. В каталоге к выставке была опубликована статья И.В. Лебедевой: «Лирика науки – “электроорганизм” и “проекционизм”»
, впервые затрагивающая теоретические предпосылки проекционизма. Искусствовед О.О. Ройтенберг в фундаментальном труде «Неужели кто-то вспомнил, что мы были (…)»
 вычленила из массы соцреалистических творцов индивидуальные творческие биографии художников первого поколения советской формации 1920–1930-х, которые использовали для выражения своих художественных идей язык, отличный и от беспредметного языка авангарда, и от реалистической школы. Среди них  – Соломон Никритин и художники его круга. Автор говорит о них как о молодой «плеяде», которая составляла некую особую художественно-мировоззренческую общность. О.О. Ройтенберг собрала и опубликовала уникальный архив, открывший целый пласт забытых имен, потерянных судеб; автор подчеркивала, что это лишь отправная точка для дальнейших историко-искусствоведческих изысканий.  

С 2000 года Музей современного искусства г. Салоники стал активно участвовать в международных выставках с работами из коллекции Георгия Дионисовича Костаки. Полотна Соломона Никритина стали достоянием мировой общественности. К творчеству художника обратились в своих проблемных статьях и западные искусствоведы. Среди зарубежных авторов, наиболее глубоко изучающих русское искусство 1920–1930-х годов – американская исследовательница Шарлотта Дуглас. В своих статьях, посвященных Музею живописной культуры и обзору общей культурной атмосферы в России 1920-х, она дает высокую оценку искусству проекционистов как последнему крайне авангардному движению в России
. 

В 2004 году в Солониках в Музее современного искусства на основе коллекции Г.Д. Костаки
 состоялась первая в мире ретроспективная выставка работ С. Никритина «Spheres of Light, Stations of Darkness. The Art of Solomon Nikritin (1898–1965)»
. Никритин был одним из самых любимых художников коллекционера, и благодаря этой выставке полотна художника стали достоянием мировой общественности. В экспозиции участвовали работы из Третьяковской галереи, но российская публика так и не увидела выставку в Москве. На сегодня самое широкое исследование творчества Соломона Никритина – это статьи российских и зарубежных ученых в каталоге к этой выставке. С российской стороны подготовкой экспозиции занималась одна из ведущих исследовательниц искусства первой половины XX века, сотрудник Третьяковской галереи Н.Л. Адаскина. В 2003 году появилась ее статья «Парадоксы советского искусства. Опыт “мирологии” художника Никритина»
, где был дан анализ некоторым живописным и графическим работам, подчеркнута неординарность живописного метода художника. Искусствоведом Г.А. Цедрик впервые были собраны биографические данные о жизни художника, которые, однако, нуждаются в уточнении и корректировке. В каталоге впервые опубликованы материалы, письма и статьи из архива художника, а также работы зарубежных искусствоведов: исследование известного американского искусствоведа Джона Боулта о последней экспериментальной работе Никритина «Старое и новое», статьи Николетты Мисслер и Марии Цанцаноглу, впервые затрагивающие деятельность Никритина в Проекционном театре. 

Современные западные и отечественные кураторы открывают для себя большие художественные достоинства «последнего авангарда» и, в частности, работ Никритина. В 2005/2006 году в Брюсселе состоялась выставка «Авангард. До и после», где наравне с другими присутствовало несколько произведений Никритина. В предисловии к каталогу сказано: «Далеко не все известно и понятно в ходе развития авангарда в России. Многие имена, вполне достойные признания наравне с уже знаменитыми, еще не достаточно изучены. Художественное поле русского авангарда в реальности оказалось намного шире, чем представлялось…»
. Куратор выставки «Шедевры современного искусства из Москвы. Еврейские художники из России 1910–1940 годов» Эва Коппен (Амстердам, Нидерланды, 2007–2008) в интервью журналистам на открытии заявила: «Особенно нас удивил Соломон Никритин, на выставке мы ему посвятили целый зал. Для нас было полной неожиданностью, что в тридцатые годы в СССР кто-то еще работал в таком смелом стиле. Его работы были запрещены, он ушел в подполье, но его идеи об искусстве и о том, каким должно быть будущее искусства, до сих пор настолько современны! Причем у Никритина не было никаких связей с Западом, он на тот момент уже не мог подвергнуться влиянию западных художников, и, тем не менее, мы в его творчестве видим те же идеи, которые возвращаются в шестидесятые и семидесятые годы»
. Последняя выставка, где работы Никритина были представлены в ретроспективе произведений коллекции Г.Д. Костаки, состоялась в Третьяковской галерее в честь 100-летия коллекционера в ноябре 2014 – феврале 2015 года
. 

Актуальность исследования творчества С.Б.Никритина обусловлена следующими факторами: 

– отсутствием полноценной научной обработки и изучения материала по наследию художника С.Б. Никритина в собраниях ГТГ (Москва), ГРМ (Санкт-Петербург), ГМСИ (г. Салоники), ГМИИ (г. Нукус), что осложняет публикацию достоверной информации в академических каталогах, а также выставочную работу с его произведениями; изучение уже опубликованных данных, а также работа автора над материалом к академическому каталогу ГТГ выявили неточности биографических сведений, а также отсутствие во многих случаях правильных датировок и названий произведений – как живописи, так и графики; 

– отсутствием ясной трактовки ключевой теории Никритина – проекционизма, что ведет к недопониманию главной линии творчества художника и затрудняет объективный анализ его произведений;

– отсутствием опубликованных материалов и искусствоведческих комментариев к его экспериментам в смежных сферах искусства (театр, звуковая культура, аналитические исследования), представляющих сегодня особый интерес для отечественных и западных специалистов, что делает недоступной эту информацию для исследователей русского искусства начала XX века и для выставочной практики музеев.

Научный анализ творчества Никритина, охватывающий все ракурсы деятельности художника, может стать основанием для включения творческого и теоретического наследия Никритина в ряд ключевых явлений искусства начала XX века, проявив его настоящую роль и место в общем отечественном экспериментальном движении 1920-х. 

Предварительное изучение круга вопросов, связанных с творчеством Никритина, показало, что для его исследования недостаточно привычных инструментов. Необходимо включить в контекст работы деятельность художника в смежных областях его деятельности, куда входят Проекционный театр и работа в Аналитическом кабинете Музея живописной культуры. Таким образом, данная диссертация представляет собой междисциплинарное исследование.

Автор ставит перед собой следующие задачи:

– исследовать художественное наследие Соломона Никритина, отобрав из работ, находящихся в российских и зарубежных собраниях, наиболее показательные произведения;

– определить этапы творческой деятельности, выявить специфику творческого метода художника периода 1910–1930-х гг. как наиболее показательного и содержательного в контексте изучаемого вопроса, сопоставив творческие цели и задачи художника с его теоретическими и философскими текстами;

– раскрыть смысл и особенности его главной теории – проекционизма, дать ей искусствоведческую оценку;

– с помощью искусствоведческого анализа ключевых графических циклов и основных живописных работ уточнить названия и датировки, определить принадлежность работ к периоду (циклу, теме);

– исследовать деятельность Никритина, как организатора и идеолога Проекционного театра, дать толкование художественным образам и задачам в графических сериях художника в контексте его «проекционных» экспериментов в театре;

 – проанализировать теоретико-аналитическую работу Никритина, взяв за основу материалы экспериментов, которые художник проводил в Музее живописной культуры с 1922-го по 1929 год по разработке «Тектонического исследования живописи».

Вследствие междисциплинарности заявленной темы, работа состоит из трех глав: Глава I. «Жизненный и творческий путь Соломона Никритина, 1910–1930-е гг.». Глава II. «Проекционный театр – лаборатория художника». Глава III. «Тектоника» Соломона Никритина – новое аналитическое искусствознание». Каждая глава представляет собой отдельную тему, имеет свои разделы, введение, а также заключение, в котором содержатся выводы по каждому исследуемому вопросу. 

I Глава диссертации «Жизненный и творческий путь Соломона Никритина, 1910–1930-е гг.» строится по хронологическому принципу и состоит из четырех частей с заключением. Он охватывает временной отрезок с начала творческой деятельности Никритина до 1935 года, как наиболее показательный и содержательный в контексте изучаемого вопроса. 

Внутри этой главы решаются следующие задачи: восстановить основные факты биографии художника, прояснив разночтения в существующих о нем публикациях; проследовать эволюцию творчества художника, его формирование и источники влияния; дать обзор и искусствоведческий анализ основных графических циклов и живописных произведений 1920–1930-х годов, основываясь на собрании коллекции Г.Д. Костаки, хранящейся в Третьяковской галерее (Москва), в Государственном музее современного искусства (Салоники), включая ранее неизвестные работы из коллекции ГМИ им. И.В. Савицкого. На основе сделанного анализа ставится задача раскрыть содержание и суть идеи проекционизма, реализованного в живописном творчестве Никритина. В данном контексте изложена история и деятельность группы проекционистов «Метод». В Заключении I Главы автор делает общие выводы по систематизации творческого наследия художника 1910–1930-х гг. Приводятся краткие биографические факты жизни художника Никритина советского периода 1940–1960-х годов в общем контексте «конца эпохи Проекционизма».

II Глава диссертации «Проекционный театр – лаборатория художника» раскрывает область творчества С.Б. Никритина, которая выходит за рамки привычной деятельности станковиста, но является неотъемлемой частью разработки им теории проекционизма как универсального художественного метода. Восстановлена история создания Проекционного театра, его цели и задачи, определена роль Никритина как организатора, режиссера, идеолога театра, автора программ  по сценическому движению и звуку. В главе подробно рассматриваются сами представления и подготовка к ним. Освещен период сотрудничества театра с Центральным институтом труда (ЦИТ). 

В исследование включен материал наиболее показательных графических серий: «Человек, везущий тачку», «Слово» как следствие экспериментов Никритина в области «двигательной» и «звуковой» культуры в Проекционном театре. 

В Главе III «Тектоника» Соломона Никритина – новое аналитическое искусствознание» за основу взяты неопубликованные ранее теоретические работы и практические эксперименты художника в Аналитическом кабинете Музея живописной культуры (МЖК). Выявлены серии произведений, связанных с разработкой его главной теории «Тектоника», проанализированы его исследования в этой области. Главным материалом этой части стала найденная рукопись Никритина «О Тектоническом методе исследование живописи» (1924), считавшаяся утерянной, а также еще несколько неопубликованных иллюстрированных серий-исследований: «Контрольный формальный ряд. «Спектр» элементов формы» (I пол. 1920-х), «Методика исследования картины. Типы исследования объектов и их измерения» (1924), «Система организации цвето-звуковых ощущений» (1925) и другие исследования, ключевые для анализа данного вопроса.

В разделе «Заключение диссертации» подводятся итоги проделанной работы, формулируются выводы о содержании и главных принципах теории проекционизма, сформировавшиеся в процессе комплексного исследования. Выведен психологический портрет художника в контексте общей атмосферы эпохи 1920–1930-х гг. В раздел включен материал об имеющихся практических результатах работы над диссертацией и перспективы продолжения исследования. 

Диссертация базируется на целом ряде источников. Основная часть строилась на работе с личными и государственными архивами, музеями России, Греции, Узбекистана. Важную роль играла возможность работы с оригиналами художественных произведений и документов. Изучено около 70 произведений живописи и более 300 графических работ из экспозиции и фондов Третьяковской галереи, Музея современного искусства в Салониках, Государственного музея изобразительного искусства им. И.В. Савицкого в Нукусе, из некоторых частных собраний. Проанализировано более 600 единиц документальных источников: изучен архивный материал ОР ГТГ, РГАЛИ, ГМСИ (Салоники), ГМИ им. И.В. Савицкого, а также частный архив Х.М. Райхенштейн. К обработанным архивным материалам относятся: неопубликованные дневники, биографические заметки, черновые записи, аналитические рукописи, тексты лекций и записи о лабораторной работе Проекционного театра, материалы к готовившимся книгам, разрозненные заметки, фото-документы, слайды, документы большого формата. 

К источникам можно отнести записи бесед автора диссертации с родственниками и современниками художника, непосредственно знавшими его – О.А. Никритиной, В.И. Ракитиным, Х.М. Райхенштейн, М.П. Лазаревым
.

Библиография к диссертации насчитывает около ста наименований монографий, каталогов, статей на русском и английском языках. 

К основному тексту диссертации прилагается Приложение, состоящее

из трех разделов, в которые входит иллюстративный материал к каждой главе, включающий произведения живописи и графики из собраний ГТГ, ГМСИ, Музея им. И.В. Савицкого, фотографии из частных архивов; комплект фотографий аналитической рукописи «О Тектоническом методе исследования живописи» (1924); список работ С.Б. Никритина, атрибуция и передатировка которых сделана в процессе работы; показательные листы из документа «Методика исследования картины. Типы исследования объектов и их измерения» (1924). 

ГЛАВА I    ЖИЗНЬ И ТВОРЧЕСКИЙ ПУТЬ
СОЛОМОНА НИКРИТИНА, 1910–1930-е гг.
Начальный период. Формирование творческой индивидуальности.

Киев – Петербург – Москва. Истоки и влияния. Ранние произведения, эксперименты, теории. 

Соломон Борисович Никритин родился 30 ноября (12 декабря)
 1898 года в г. Чернигове (Украина). Отец и мать, происходили из родовитых еврейских семей, но профессионально не были связаны с миром искусства. В 1903 году семья Никритиных переехала из Чернигова в Киев. С этого времени юный Соломон начинает всерьез заниматься изобразительным искусством. К 1909 году у мальчика собралось некоторое количество тетрадок с рисунками
. Работы увидел киевский художник Абрам Маневич
, который и посоветовал матери отдать сына учиться в художественное училище. Одиннадцатилетний Никритин начинает учебу в Киевском художественном училище, в классе Александра Мурашко
. В этом училище состоялось его первое знакомство с мировыми художественными течениями. По воспоминаниям Никритина, преподаватели стремились привить студентам интерес к экспериментаторству,  к смелым поискам нового. Его товарищами по классу были И. Рыбак
, М. Эпштейн
, И. Рабинович
, С. Вишневецкая
 и др. Студенты изучают Врубеля, постигают импрессионизм, предпочитают «Мир искусства» «Союзу художников», выше всех эпох для них – итальянское Возрождение
. Творец-ученый – идеал Никритина, который в будущем займет свое место в концепции новой теории.   

Фиксирование фактов своей биографии и внутренних размышлений было потребностью Никритина уже в юном возрасте. Первый из сохранившихся дневников художника датируется 1912 годом. Здесь находим список написанных в этот период работ: «Сумерки». «Друзья». Этюд. «Степь». «Из окна» (Приложение 1, илл. 1–4)
. Судьба их сейчас неизвестна. Несколько набросков на тетрадных листах могут лишь помочь представить себе почерк начинающего художника. В этих зарисовках четырнадцатилетнего подростка привлекает внимание художественная трактовка фигур людей. Пластика и эмоциональное состояние образа передано лишь линией, штрихом, без детализации лиц и одежд. Единственная акварель отличается от остальных решением в эстетике символизма. На страницах дневника он много рассуждает на волнующие его темы: об отношении к прекрасному, о том, что есть добродетель, о религии. Начинает формироваться привычка художника к философско-теоретическим размышлениям. 

Во время учебы в училище Никритин знакомится с авангардной художницей Александрой Экстер, которая на долгие годы становится ему другом и учителем. Экстер достаточно высоко оценила дарование Никритина и стала покровительствовать его таланту, повлияла на многие повороты судьбы художника. В 1914 году, когда юный художник закончил учебу в училище, он записал в дневнике: <…> Знакомая семьи Горького и моя знакомая художница Александра Экстер предложила мне показать мои работы Горькому и познакомить меня с ним. Алексей Максимович горячо отнесся ко мне <…>
. Горький
 и его жена Мария Федоровна
 были впечатлены творчеством начинающего художника и на свои средства отправили его учиться в Москву, снабдив его рекомендательными письмами. Позже Никритин много раз встречался с Горьким и Андреевой, подолгу жил у них в Москве и в Петрограде.

Так, в 1915–1916 гг. Никритин учится в Москве в частной студии М.В. Леблана
, берет уроки у Л.О. Пастернака
, посещает занятия критика Н.О. Лернера
, изучает московские музейные собрания. К этому времени он уже проявляет серьезный интерес к происходящим процессам художественной жизни, и интересно, что современная отечественная, да и западная живопись, не вызывала абсолютного восторга у молодого художника: Текущие выставки казались бедными и скучными. Радовали самим фактом новизны, несогласием с серостью обыденного работы Фалька и «Портрет Якулова»
. Но это все было не то, к чему тяготело подсознание мое <…>  
. Глубоко тронули рисунки Врубеля и сокровища кабинета гравюр бывшего музея Александра III. Я не понимал Пикассо. Сезанн мне казался сухим и резким, очень привлекал Гоген <…>
. Художник испытал сильное впечатление от монументальных росписей Успенского собора: <…> Ее поразительная, остро музыкальная, прямо-таки певучая гармоничность, ее размах, ее фабульность, доходящая до широты романа. <…> Тогда впервые в моем творческом сознании встало это слово – «Большая Тема»
.
 Московская творческая жизнь почти сразу связывает Никритина с миром театра. Его натурных театральных рисунков сохранилось не много (5-6), но известно, что в 1915 художник сотрудничает с московской «Театральной газетой». Э.М. Бескин пригласил его делать портретные рисунки с ведущих актеров Москвы. Рисунки понравились также А.Р. Кугелю – редактору журнала «Театр и искусство», и Никритин был приглашен в качестве художника в это издание. С этого времени он имеет возможность общаться со многими выдающимися представителями театрального мира, в том числе с Константином Станиславским, Федором Шаляпиным, Николаем Монаховым и многими другими. Интересно, что и профессиональный дебют Никритина в качестве художника-оформителя состоялся именно в театре. В 1915 году во второй студии Московского Художественного театра готовилась московская премьера
 спектакля Зеленое кольцо – символистской драмы Зинаиды Гиппиус. Никритин показал свои рисунки В.Л. Мчеделову
 и был приглашен принять участие в оформлении спектакля вместе с художником Александром Соколовым.
 Постановка Станиславского и Мчеделова, среди актеров – А.К. Тарасова, Н.П. Баталов, И.Я. Судаков и др. Спектакль имел большой успех у публики. Работа была отмечена прессой и благодарностью студии. К сожалению, неизвестно что именно создал в качестве декораций Никритин, но пресса писала о том, что «постановка «Зеленого кольца», так безбожно провалившаяся в Петрограде, сумела в Москве захватить и освежить ароматом молодости»
. Критика отмечала: премьера прошла с таким успехом, что о молодом деле говорит теперь вся Москва, заметив что в театре «бродит творящий дух исканий, что очень важно, как явление исключительное»
. Отзывы говорят о высоком качестве постановки, где, вероятно, визуальный художественный замысел, в котором принимал участие Никритин, играл не последнюю роль. 

Считалось, что «единственным известным нам произведением той начальной поры»
 творчества Никритина является его «Мужской портрет» – акварельный рисунок, датируемый 1915 годом
, хранящийся в коллекции Третьяковской галереи. В процессе исследования этот ряд удалось расширить. Восемнадцатилетний Никритин готовился к своему первому вернисажу. Леблан посодействовал участию юного художника в выставке «Свободное искусство», которая состоялась в декабре 1916 – январе 1917 года в Москве
. По всей видимости, это был успешный дебют. Художник выставил шесть работ, среди которых «Портрет матери» (1915), «Впечатление», «Семейный портрет» (1916) и три этюда. Две работы – «Семейный портрет» и Этюд (пейзаж) – приобрела первая жена Горького Е.П. Пешкова
, но сегодня их местонахождение не известно. По архивным документам удалось установить, что на картине «Семейный портрет» был изображен сам художник в окружении матери и сестры Анны. В ходе работы удалось найти и эскизы к «Портрету матери» (7-8). В этих набросках чувствуется хорошая академическая подготовка: нельзя не отметить энергию контурной линии, умение автора схватить индивидуальные черты, передать характер. Кроме эскизов к «Портрету матери» сохранилось несколько десятков рисунков и набросков Никритина, датируемых 1914–1917 годами. Это в основном, зарисовки обнаженной натуры, портреты (9-10), рисунки  под названием «Рахиль – девушка изгнания». По записи в дневнике удалось установить более точную дату этого рисунка – 1916 г.
 (11).  

Постепенно Соломон Никритин начинает серьезно интересоваться современным западным искусством, вникать в основные течения французской школы. Примечательно, что теперь, выделяя Гогена, Сезанна и Пикассо, он говорит о них как о людях мужественного долга в искусстве, о художниках-аналитиках
. В отечественном искусстве его начинает привлекать шумный «Бубновый Валет» и другие группы «левого» направления: <…> меня все более влекло к представителям левого крыла русской живописи, ибо за этим я чувствовал волю к борьбе с текущим, которое мне было ненавистно как сгустки грязи, обмана, жестокой муштры, всяческой фальши<…>
. 
В начале 1917 года Никритин уехал в Петроград к Горькому «на Кронверкский», где прожил у него более месяца в ожидании результатов хлопот о разрешении жить ему, еврею, в Москве
. В Петрограде он работал в «Новой художественной мастерской М.Д. Гагариной», где уроки мастерства давали А.Е. Яковлев, М.В. Добужинский и Е.Е. Лансере. Здесь Никритин сосредоточен на изучении цвета, формы, всего того, что является основой мастерства в живописи. Ранние записи Никритина указывают на происходящий постоянный процесс собирательства и обработки новой информации художником, ее тщательное фиксирование, анализ: Яковлев Александр своими советами укреплял мою любовь к объему, к цельной магичности объемов, как к основе рисовальной формы
, – находим мы у Никритина. Одновременно он в другом месте, как бы полемизируя с Яковлевым, записывает: <…> Яковлев доводит объем до фетиша. Его индивидуальность – упрощение. Cуществуют две задачи: форма и живопись. Они обе могут жить независимо, самостоятельной жизнью<…>.
 В Петербурге Никритин посещает Эрмитаж. Отмечает для себя Тициана, Леонардо, Джотто – «реалистов первого периода», «трудное» искусство Мозаччо. Обращает внимание на современных ему отечественных художников – Рериха, Шагала, Альтмана. После окончания хлопот Горького о праве Никритина жить в Москве художник в феврале 1917 г. вернулся в столицу. Здесь были начаты работы по постановке «Снежной королевы» Андерсена для 2-ой студии МХАТа
 и продолжена работа в студии Леблана. 

Февральскую революцию 1917-го, как и многие современники, Никритин встречает восторженно, воспринимая ее как долгожданное освобождение от всеобщей пошлости
, Но осенью 1917 г. художник возвращается в Киев, к матери. В «Автобиографии» он написал о причинах, побудивших его покинуть революционную Москву: <…> Студия Леблана, где я учился и работал, была на запоре. Друзья – Богородский, Калужнин <…> в разъезде.  <…>. Мне негде было приткнуться и не на что было жить <…>
. 

В это время Никритин задумывает персональную выставку. Вероятно, она не состоялась, так как в многочисленных биографиях, написанных позже, о персональной выставке 1917 г. не упоминается, хотя известно, что Никритин уже распределял свои работы по залам: «первая зала – тоска, вторая – радость, местечки, третья боковая круглая – злые кошмары, полузала – молитва богу»
. Этот короткий отрывок текста дает нам некоторый повод для размышления. Необычное разделение работ. Это не жанры, не тематическая развеска, а эмоциональные состояния. Проявленная уже здесь особенность художественного мышления Никритина в дальнейшем будет развиваться в особый метод и найдет отображение в практических экспериментах 1920-х годов. Небольшое число дошедших до нас законченных работ ранних лет, объяснимо. В одном из дневников Никритин пишет, что в 1921-м, уже будучи в Москве, он предпринял великую чистку своего творческого архива и уничтожил множество ранних работ, как балласт никому не нужный, в том числе и работы – лета-осени 1917
.

Киев 1918-го. Серьезный этап становления творческой личности Никритина. Александра Экстер открывает в центре города свою частную студию
, которую, конечно, стал посещать художник. Студия привлекла сторонников авангарда. Григорий Козинцев, Любовь Козинцева, Вадим Меллер, Исаак Рабинович, Климент Редько, Ниссон Шифрин, Павел Челищев, Александр Тышлер – все они тем или иным путем были связаны со студией Экстер. Некоторые были официальными студентами, другие появлялись эпизодически поработать, поговорить о новом искусстве. Эта особая творческая среда, углубление в практику живописного ремесла и философию ведущих авангардных практик стала новой школой Никритина. Он окунается в каждодневные занятия с Экстер по решению живописных задач. Художник писал в этой студии большие холсты, изучая приемы Матисса и Пикассо. В дневниковых записях встречаются аналитические размышления по поводу этих двух авторов: …у Пикассо все согласно потому, что ему важен не только закон динамики всего холста – его жизнь, но и жизнь каждого атома холста. Он заботится о том, чтобы ни одна форма сущая в нем не прошла даром, а жила наиболее значительной и крепкой жизнью. В то время как Матисс – только о том, чтобы ни одна форма не помешала бы чувству всего движения, а наиболее полно бы его выразила. Пусть она пропадает сама по себе, но зато целое горит и движется. У Пикассо же цвет горит и движется, и каждая форма горит и движется сама по себе. Это только об их построении картины. Разумеется, есть еще то огромное почвенное различие, которое у каждого на разном фундаменте их цвета, их формы
. Кроме Матисса и Пикассо художника теперь привлекает Сезанн с его конструктивным отношением к живописному пятну. Никритин рассуждает о его методе в привычном жанре мыслей-набросков. По-настоящему аналитически он еще вернется к Сезанну позже, когда подойдет вплотную к исследованию живописи по своим собственным правилам.

В это время для Никритина актуальна еврейская тематика. Художник был членом художественной секции Киевской Еврейской Культур-Лиги
 и принимал активное участие в ее организации. Он изучает иврит, еврейскую культуру. Нам известны два рисунка того времени из Салоников – два графических листа «Еврейские мотивы», датированные концом 1910-х 
 (12). В них стилистически ощутима работа над кубофутуристическими приемами, которые художник интенсивно изучал в студии Экстер. В процессе работы над диссертацией были найдены наброски одного из этих сюжетов на страницах дневника, что помогло установить дату более точно – 1918 год
. Там же есть запись об «иллюстрациях к еврейским народным песням» (1918–1919). Найденные зарисовки фигур и план композиции одной из работ дает основание предположить, что один из данных листов (№ 2) относится именно к этой серии рисунков. Любопытно, что в дальнейшем мы не найдем, за исключением этих ранних графических работ, специально разработанной еврейской тематики в творчестве Никритина. К этому же периоду нужно отнести ранее недатированный графический лист «Нападение» (13), обнаруженный при изучении коллекции музея им. И.В. Савицкого в Нукусе. Это сохранившийся редкий пример освоения художником техники кубизма на раннем этапе творчества. 

В эти же годы начата серия «Автопортретов», которая создавалась Никритиным на протяжении всей жизни; она насчитывает около тридцати живописных и графических работ. Мы не можем исключить этот цикл из нашего внимания, т. к. в известной мере здесь отразилась практически вся эволюция живописных поисков и методов художника. В процессе работы мы будем рассматривать автопортреты Никритина в хронологическом порядке, по мере их появления, для определения значения этого ряда произведений в творчестве художника. Самый ранний из сохранившихся автопортретов найден в коллекции музея им. И.В. Савицкого (предположительно конец 1910-х гг.) (14). Ранняя кубистическая манера говорит о том, что это работа, вполне вероятно, еще киевского периода. Мало удовлетворительная сохранность работы не позволяет увидеть детали, но впечатление от портрета молодого Никритина вполне соответствует представлению о нем по его записям в дневниках – серьезный, подтянутый, постоянно размышляющий о жизни, смотрит вперед (в прямом и в переносном смысле).

В конце 1910-х гг. художник полон оптимизма, веры в новый виток истории и получает удовольствие от погружения в эту новую скорость жизни. Он постоянно анализирует и записывает в дневнике ход своих мыслей: <...>  Даже вся авантюрность 15, 16 века кажется такой неторопливой – передвижения на лошадях, перевороты раз в десятки лет (теперь чуть ли не каждые две недели), спокойные беседы граждан на улицах… Теперь экспресс крушения, взрывы. Машины летательные переносят нас за сутки за тридевять земель. Мы живем во сто крат быстрее. Не «хорошо было когда-то», а изумительно, невероятно прекрасно теперь. Жизнь – сплошное, непрерывное бодрое и радостное действо<...>
 Душевный подъем только удваивает желание художника работать в том же темпе, в котором, происходят изменения вокруг. В это время он уже много размышляет о необходимости нового пути. Как упоминалось во Введении, Никритин пытался тщательно анализировать сложившуюся ситуацию в современном искусстве и пришел к выводу, что не только академические методы «буржуазной» живописи, но и путь «учителей» исчерпал себя и не является для него подходящей формой выражения искусства будущего: <...> Для нас живописцев, – пишет он в 1918 году, – сейчас вопрос собственно стоит в том, как и где найти то потрясающее выражение, те формы, ту живопись которая бы выразила нашу личность.<...>. Писать «под стариков» - все равно, что втискиваться в некий невероятно малый футляр. Единственная задача – выразить себя, всего до конца <...> 
. В своих начальных экспериментах он еще опирается на достижения супрематизма и конструктивизма, привнося в них новое содержание. Из сохранившихся работ этого времени стоит назвать «Геометрическую композицию» 1919 года (15). В основе композиции – прямоугольники разного размера, «веса», во взаимодействии контрастных цветов. Строго прямые линии отсылают воображение к композиции системы координат. Два овала с зеркальным цветовым решением графически соединены между собой. При увеличении изображения на одной из этих осей в центральной точке на горизонтали, в области «золотого сечения», можно заметить изображение реалистически исполненного человеческого лица, на три четверти повернутого к зрителю, и тогда работа рождает совершенно иное ее восприятие. Загадочная взаимосвязь элементов заставляет увидеть здесь некий концепт, но его невозможно разгадать буквально. Заметно, что художник ставил перед собой какую-то аналитическую задачу. В этом можно увидеть «зарождение» метода, который будет выкристаллизовываться у Никритина в течение следующих нескольких лет. 

Художник упорно работает над новой концепцией творчества и, хотя новый термин еще не найден, в этом же 1919 году Никритин пытается  формулировать основу новой теории: <…> я теперь задался целью представить максимум, что могу и знаю – на одном холсте. Смысл этой задачи я вижу в томъ, что выполнение ея или решение должно породить несколько иное новое направление в живописи, которое по характеру своему, как мне это кажется, должно значительно поднять уровень качества последней, столь падшей в наше время. Характеръ этого направления выражается в том, что каждый художник его исповедывающий, стремится представить в каждой своей вещи все свои восприятия от всей жизни, накопившиеся к моменту работы <…>
. Поиск решения поставленной задачи становится главной темой каждодневной деятельности Никритина. Художник вырабатывает для себя план и аккуратно ему следует. Дневник 1919/начала1920 года – это 190 маленьких листочков, исписанных бисерным почерком. На каждом – расписание дня, наблюдения, философские размышления, много упоминаний об «этапе натюрморта» (черный натюрморт, малый натюрморт). Никритин размышляет о нем как об идеальном жанре упражнения в композиции. Известно название лишь одного – «Погром». Никритин также говорит об этюдах, позволяющих разрабатывать общее композиционное и цветовое решение картины в различных вариантах. 
Дневники Никритина этого периода полны так называемых образно-звуковых композиций. Это небольшие тексты, напоминающие словесно сформулированные описания живописных этюдов или художественных замыслов. Например: январь 23 пятница: Тонкость переливов, голубое, бледно-розовое <…> Александрополь, эриванской губернии, карсъ, тифлис, Кавказъ, Закавказье. Восточные песни. Рафаэлов. Старухи. Старики. Армения. Свадьбы. Приезд невесты. Пиръ. Встреча старухами невесты, одинокость ея. Красота невесты. Слепой композитор. Танец невесты. Шелк  ея», «старики, одежды, весеннее небо, деревья, ветер, складки. Одеяло, руки» 
. Таких записей десятки. Часто художник называет свои  образно-звуковые ощущения оркестром. Этот процесс у Никритина назывался «слушание жизни» и являлся обязательным упражнением, наряду с ежедневным чтением мировой философии и литературы, истории театра, музыкальной теории, основам физики, химии, биологии и т. д. <…> 9 марта «слуш[ание] жизни» 1. Живи полным вздохом всего организма в каждый момент жизни – чувством и разумом, радостью и знанием… Помни о синтезе!
  Это «слушание» предполагало сконцентрированность всех чувств художника в определенном временном отрезке. Дальше надо было найти художественный способ перевести все сложившиеся ощущения в область пластического выражения произведения. Синестезийность мышления художника очевидна. Интересен особый подход к звуковой природе. Музыкальность Никритина, его «слышание» одной природы с новой философией звука, которую изложил в начале века Николай Кульбин
, с экспериментами 1920-х в области звука Арсения Авраамова, Дзиги Вертова и других новаторов
. Позже мы убедимся, что краска видимого и тембр слышимого находятся для Никритина в одной художественной категории, в данный момент нам важно зафиксировать эту особенность, для большего понимания его комментариев, которые будут приводиться далее к некоторым работам.
Кропотливый поиск собственной концепции творчества постоянно строится для Никритина вокруг нового определения самого понятия «картина». Картина – это прежде всего хорошо выписанная вещь
, – отмечает он в Дневнике, и здесь, казалось бы, есть перекличка с идеями конструктивистов, но его работа в данном направлении далека от утилитарных целей. В этом контексте показателен его процесс работы над «вещью», который включает в себя графические листы и теоретические комментарии к ним. 

Заметки Никритина лета 1919 года названы «Примечания к Пути Вещи»
. Вещь – это смысловое качество картины и эта картина должна быть написана по законам нового восприятия мира: <…> хочу представить себе лик жизненной энергии в ея мировой протяженности…, рама холста (рама пространства) – есть жизнь,  надо строить ее по закону кругорадости, <…>  условия всякой радости – единица меры, единая идея, гармония,  гармоническая разница, длительность <...>. В тексте «Примечаний…» впервые очерчены теоретические области, в которые Никритин будет погружен следующие несколько лет и в которых найдет основу своего собственного языка: энергия как динамическая сила; восприятие плоскости холста как глубины пространства; идея гармонии, длительности (музыкальный компонент) и числа в картине, – все это составляющие суть картины, исследованиям которых художник посвящает свои творческие эксперименты. Графическая беспредметная работа «Вещь» (Бум., кар.,12,5х17) (16) датирована в рамках 1920–1922 гг. Композиция работы представляет собой диагонально пересекающиеся фигуративные плоскости с графическим решением деталей. Абстрактная композиция напоминает отражения зеркальных поверхностей и некий калейдоскоп из темных и светлых разноустремленных частиц. Искусствоведческое «расследование» позволило выявить интересный материал к истории создания этой вещи, а также помогло раскрыть задачи художника, заложенные в этом произведении, выявить путь, который прошла «Вещь», уточнить датировку. 
В архиве Никритина были найдены два любопытных рисунка 1920 года, отсылающие к данному произведению. При их рассмотрении становится очевидно, что художник искал метод графического отображения различных состояний: направление каждой линии наделено эмоционально-смысловой нагрузкой, четко продуманной. Путем сравнительного анализа мы пришли к выводу, что центральный элемент есть центр, который в теоретических комментариях художника обозначен как жизнь, равнодушие клубится…, а дальше развитие композиции = токъ любви ударилось о праздник уходящий, ушло в отчаяние и взлетело криком и болью, зазвенело далекой радостью, встретилось с тяжестью и упало…
 и т. д. (16 а). Над всем над этим – строение рамы, мера, длительность. Во втором наброске добавляются еще задачи – единая идея нарастания, гармония, несхожесть. Особенно интересно буквальное указание художника на значение направления линий. Все эмоциональные составляющие (тяжесть, отчаяние, боль, любовь и т. д.) прописаны векторами. (16 б). В ходе работы оказалось, что в этой цепочке существуют еще два рисунка пути Вещи. Один случайно был обнаружен в черновых заметках Никритина и не сразу идентифицирован с нашим произведением. Он сделан акварелью, в ярких красках. На нем изображены четыре человеческие фигуры. В центре – мужская и женская, подчеркнута их близость. Две другие фигуры словно уходят из композиции. Левая мужская фигура сопровождает уход жестом правой руки. Фон имеет характерное композиционное решение, близкое к исследуемому нами произведению. Рисунок сопровождается текстом с названием Характер вещи (что, несомненно, перекликается с нашим названием), содержит авторскую датировку 21 июля 1920 н.ст. (16 в). Он приобрел свое место в этом ряду не сразу, а лишь благодаря другому графическому листу, который был найден в коллекции музея им.И.В. Савицкого. Лист так и назван «Фрагмент фигуръ к первой Вещи». Датирован художником 3 июля 1920 г., то есть ранее предыдущего. Фигур на этом листе гораздо больше, но их композиционное расположение и даже жесты главных четырех персонажей не оставляют сомнения, что перед нами та же тема.
Таким образом, цикл рисунков «Вещь» представляет собой процесс поиска идеального сопряжения композиционно-визуальных (элементы, пропорции, графическое решение) и эмоционально-содержательных (сверх-идея, концепт, сюжет - не литературный, а философский) форм. Весь ряд  рассмотренных образов практически отражает мысль художника о периодичности и закономерности перехода различных внутренних состояний  человека из одного в другое. В данном случае от любви к отчаянию, от радости к унынию и снова к любви и т. д. К каждой позе фигур можно подобрать ее смысловой и графический эквивалент в рисунках, рассмотренных нами выше. Сравнительный анализ всех четырех листов доказывает, что перед нами уникальный пример эксперимента художника, где первоначальный фигуративный замысел трансформируется в аналитически выстроенную абстракцию (16 г). В результате исследования «Вещь» (ГТГ) датирована 1920-м годом.
Этот пример одновременно отображает формирование творческой философии Никритина. <…> Нет художников, нет литераторов, поэтов, и т.д. есть человек, как  явление непрерывного процесса жизни… Все вопросы – в «видимости», ибо Высшая радость – вот точка устремления. Отсюда все выводы… а там… кому сколько дано (кто сколько видит). <…> Нетъ искусства, нетъ жизни, как чего-то раздельного <…>
, – такое универсальное мировидение приводит  Никритина к созданию философской теории, которую он называет «Саtio». У исследователей, соприкасавшихся ранее с архивом Никритина, значение этого слова, всегда вызывало большой вопрос
. Никритин употребляет его в различных значениях – «форма Cаtiо», «знак Саtiо». Художник всегда пишет это слово латиницей. Вот одно из предложений многочисленных текстов Никритина, посвященного Саtiо: Путь осуществления Саtiо – есть путь осуществления круга ЧЕЛОВЕЧЕСКОГО ЧУВСТВА В КРУГЕ МАТЕРИАЛОВ. В бытии ВСЕГО, как ДАННОСТИ И ЧИСЛА, по закону движения точки в пространстве
. 
Учитывая, огромный интерес художника к эпохе Возрождения, а также его тягу к греческой классической философии, мы решили искать источник в античной философии. А.Ф. Лосев в труде «История античной эстетики» говорит о том, что основным методом античной мысли является всеобщая целостность бытия. Основная характеристика действительности вообще и художественной в частности, по Платону, заключается в том, что она есть вечно живой организм, в котором каждый орган воплощает в себе и отражает собою весь организм целиком. Живое имеет свой лик, свое выражение, воплощается в адекватной выразительной форме, в которой внешне зафиксирован внутренний трепет жизни. Например, произведение искусства само по себе есть камень, краски, звуки и т. д. (материя), но оно потому и есть искусство, что воплощает в себе всеобщую органическую жизнь. Вспомним приведенную выше цитату Никритина о том, что «нет искусства и жизни как чего-то раздельного». Художественное восприятие, по Платону, это некий синтез восприятия объективно существующего, в число модификаций которого входят конструктивные категории «число», «мера», «гармония» и «ритм». Число у Платона – основная элементарная структура. Единое и многое есть не что иное, как только проявление числа. В этом контексте с ним пересекается другой отрывок из дневника Никритина 1920 года: (4 апреля) <…> Отношение неизвестных чисел равно гармонии эти числа заключены во всем, что рождает в нас радость, там их надо искать.
 У Платона художественно-геометрическое определение космоса приближается к геометрии шара и состоит из множества сфер
. Эти сферы издают особый тон, и все восемь тонов составляют определенного рода гармонию. Образ сферы и особое космическое видение бытия является одним из ключевых в творчестве Никритина («сферы света…»). В связи с разработкой теории Catio у Никритина появляется много неологизмов, в основном связанных как раз со значением круга и сферы: кругорадость, круготворчество, кругознание и т. п. Звук, имеющий не последнее значение в философской картине мира Платона
, как уже было отмечено, играет не последнее место и в теоретических предпосылках Никритина. Косвенно это подтверждает «слушание жизни», а также имеющиеся в документах вычисления пропорций музыкальных интервалов и постоянные пересечения его размышлений о художественном творчестве с терминологией из сферы музыки. Подтверждением версии о приверженности этим идеям являются некоторые заметки Никритина, где он говорит о Платоне, софистах, Сократе
. Если попытаться объяснить смысл теории Catio в короткой фразе, то можно привести буквально две формулировка самого Никритина, которые за всеми витиеватостями мысли открывают ее суть: Саtio = действительная Вселенская радость мирового творческого  перевоплощения – Есть То Что Есть 
. Catio – это чистота формы бытия мира и каждого элемента в нем
.
Таким образом, Catio в художественном аспекте – это высшая реальность и одновременно понятие, означающее синтез всех выразительных возможностей, которые может использовать художник для достижения своей цели, то есть выявление той истиной энергии проявления жизни, которая живет в предмете или явлении, попытка человека вырваться из плоскости созидания подобия в план творчества. Это открытие становится для художника первой ступенью к построению той новой формы живописного реализма, который, по его мнению, должен заменить академическое «подражание» реальности и «метафизику» символических языков раннего авангарда. Вдохновленный и окрыленный этой идеей, Никритин не раз отождествлял себя с Catio. Черновик объявления в Строгановском училище гласил: <…>  в мастерской Никритина и Редько 25 октября 1920 по н. ст. откроется выставка Работ Соломона – Залмона – Льва Никритина (Catio) и Климента Редько. Еще пример из текста, где художник обращается к самому себе: Catio! Имей мужество видеть то, что видно тебе. Ведь в жизни так: скучно, тяжело, пусто, люди ходят слепые, так мало слышащие. Это влияет на тебя. Надо преодолеть себя. И видеть видимое, огромное, бесконечное, прекрасное, могучее. Вся жизнь, вся вселенная, вспомни восток, легенды, сегодня, вчера… а тут… тыква с лопатой и это вся живопись… тебя подавляет то, что людям это доставляет удовольствие. Покажи им то, что видишь ты, и тогда, как и тебе, это покажется им скучным <…> 
. Через некоторое время, в 1921 году, он организует «первую, вольную» коммуну Catio, которая будет иметь и другое название – «Станции живописного свершения» 
. Практически это была первая попытка объединения вокруг себя единомышленников (художников, актеров, архитекторов), но формально коммуна существовала недолго, трансформируясь в конкретный коллектив Проекционного театра. Это произойдет немного позже в Москве, о чем мы подробнее расскажем во второй главе.

В это время биография художника так же насыщена, как и его внутренняя жизнь. Он ведет преподавательскую работу среди актеров студии киевского театра им. Н.Н. Соловцова, работает мастером в Государственных художественно-декоративных производственных мастерских под руководством украинского художника М.Л. Бойчука. Здесь же – художник К.Н. Редько, который надолго становится одним из его ближайших друзей и единомышленников. Лето и осень 1919-го они живут и работают в доме инженера Локшина в Евпатории над заказными работами. 

В эти первые годы после Октябрьской революции Никритин активно включился в агитационную работу. Студия Экстер практически в полном составе принимает участие в оформлении Киева ко дню Первой годовщины Красной Армии. Проявляется дарование художника Никритина в монументальном творчестве. Убранство города состояло из супрематических плакатов и композиционных панно на темы поэзии Александра Блока. Оформлены были Крещатик, Театральная площадь. Для здания Киевского театра Никритиным было написано большое панно «Искусство Октября». Для интерьера театра в этом же году он пишет восьмиметровое панно «Поэт и город». В 1920-м он участвует вместе с Рабиновичем и Шифриным в оформлении города к 1 Мая. Его панно на тему «Рождение мира» (135 кв. м. 9х15) украшало одно из зданий на Крещатике. В.И. Костин писал: «По свидетельству очевидцев, эти панно, выполненные под влиянием широко распространенного в то время кубизма, отличались в то же время сложностью сюжетного замысла и многоплановостью композиции»
. 

Тогда же Никритин оформляет ряд спектаклей в киевских театрах, в том числе «Зори» Верхарна (совместно с Самуилом Марголиным и Василием Куза). Знакомится и дружит с Саррой Шор. Вместе с Лазарем Лисицким и Иваном Алексеевым Никритин  в том же 1920-м году участвует в конкурсе на лучший военно-политический плакат для Красной Армии и получает вторую премию
. Среди его работ, сделанных за зиму 1919/1920-го: = 1) фреска «карнавал» 2) фреска «поэт» 3) композиция «сказка» 4) малая фреска «мальчик у завода» 5) композиция «празднество детей» 6) композиция «убиение младенцев» 7) композиция «стрелец»…
 К сожалению, ни оригиналов, ни эскизов не сохранилось.

В это время в Киев приезжает известная петербургская танцовщица Б.Ф. Нижинская . Здесь она основывает свою Школу Движения, тесно сотрудничая с Экстер
. Весной 1920 года Никритин участвует в оформлении балетной постановки Нижинской в Колонном зале Купеческого собрания
. Мы не знаем точно, какие именно детали оформления были выполнены Никритиным, но записи художника указывают на то, что к работе он имел непосредственное отношение. В его ежедневнике читаем: <…> Нижинская, список декораций 1) картоны 2) костюмы 3) занавес передний верхний 4) черные холсты <…> 
. Конечно, основным руководящим художником в данной ситуации была Экстер. Для Никритина, пытливо впитывающего все новое, творчество Нижинской несомненно, представляло интерес. Ее новые «танцевальные рисунки», так не похожие на классические «па», еще более смелые, чем пластический рисунок балета Дягилева. В этой школе Нижинская тщательно разрабатывала новый, экспериментальный язык тела в танце, который демонстрировала в абстрактных «соло». В своих хореографических заметках она высказывает идею совмещения телесных и механических движений: «Созданная для специального задания-действия, каждая машина имеет свою собственную форму, в результате общей совокупности ее организации».
 Эта ремарка важна для нашего контекста, т. к., возможно, именно школа Нижинской впервые побудила Никритина сопоставить движения человеческого тела, с работой совершенных механизмов, что в скором времени ляжет в философию и практику его художественных и театральных экспериментов. 

Летом 1920-го в связи с наступлением на Киев польско-украинских войск
, Никритин эвакуировался в Харьков, где, по счастливому стечению обстоятельств, вместе с художником Редько они смогли показать свои работы А.В. Луначарскому. Нарком просвещения снабдил молодых художников рекомендательными письмами в Москву для продолжения обучения во Вхутемасе. 

Так заканчивается первый начальный период в творческой биографии Соломона Никритина, который мы разделяем на два основных этапа: учеба в Киеве-Москве-Петрограде (1909–1917) и студия Экстер в Киеве (1918–1919). Удалось найти свидетельство того, как сам художник представлял периодизацию своего собственного творчества к 1920-му году: <…> первый период – золото 1916; второй – тяжесть 1918-го, третий – достижения 1919/1920 год (3-й период «исторический», до этого были периоды т. н. «доисторические»), впервые стали появляться признаки «вещей» – гармонического соотношения желаемого и достигаемого <…> 
.

Первая половина 1920-х гг. Ранние работы.
Утверждение индивидуальной художественной концепции. 
Формирование проекционизма. Группа «Метод». 
Осенью 1920 года Никритин поступил в только что реорганизованный Вхутемас на предпоследний курс живописного факультета в класс В.В. Кандинского. В самом разгаре «выработка монументального синтетического искусства революционной эпохи»
, создание ИНХУКа, дебаты конструктивистов стали той средой, которая питала разностороннюю натуру художника. Бурная жизнь художественных мастерских полностью захватила Никритина – «Клуб Сезанна», выставки, дискуссии, театральные постановки факультета театральных художников. Ведущие позиции  в институте занимали преподаватели-новаторы, авторы новых творческих «языков», систем. В записях Никритина кроме Кандинского упоминаются В.А. Фаворский, Н.А. Ладовский, Д.П. Штеренберг, П.А. Флоренский. Важным для себя отмечает знакомство с О.М. Бриком, А.Ф. Софроновой, А.М. Родченко. О встрече с Василием Чекрыгиным художник пишет: <…> Его живопись – большой человеческой темы и почти музыкальной чистоты пластики форм. Его разговоры о слове и деле, об «искусстве и жизни», чувство родственности исканий <…>
.  

Критерий нового искусства – изобретение, создание индивидуального метода, который создатели нового творческого мышления проводили в теории и на практике, стал для него путеводным. Но Никритин не примыкает ни к одной из многочисленных групп, подвергает анализу любой художественный  «авторитет». <…> О, как легко испортиться здесь в Москве. При бесконечных возможностях «улучшиться», стать мудрее, опытнее, богаче всеми сторонами духа своего. Как трудно сохранить первозданную чистоту восприятия мира как мира.
 – напишет он в дневнике.  Скоро Никритину была предоставлена персональная мастерская как студенту – отличнику, на год, для исполнения будущей выпускной работы «Рождение». Никритин говорит о том, что эскизный рисунок и сам эскиз этой картины был приобретен  Музеем современного советского искусства
. 

С ноября 1920-го по апрель 1921 года Никритин участвует в общем конкурсе на оформление Красной площади ко дню открытия III Конгресса Коминтерна. Проект группы Никритин – Вильямс – Тихонов получила I премию. В работе к этому конкурсу завязалась творческая дружба художников (Никритин, Вильямс, Тышлер, Вялов, Люшин, Гончаров, Волков, Минчин, Меркулов, Лучишкин, Комиссаренко и нек. др), архитекторов
 (Тихонов, Мочалов, Петров и Корнеев, Коржев, Туркин, частично Балихин), позже вошедших в группу Ладовского «Аснова» и близких им молодых актеров (Яхонтов, Ещенко, Куза, Богатырев, Тяпкина). Многие из них вскоре станут непосредственными участниками экспериментальных проектов Никритина. Пока он лишь читает лекции коллегам и друзьям с архитектурного и театрального факультетов по истории искусства в своей мастерской и сам активно посещает занятия на факультете архитектора Николая Ладовского. Основы рационализма как нового направления в архитектуре, совмещающие в себе конструктивное и органическое начала, пропедевтические дисциплины – все это было чрезвычайно близко тем идеям, которые зрели у молодого Никритина, в концепциях Ладовского он находил поддержку своим собственным поискам нового художественного формообразования.  

Не случайно в это время возникает интерес художника к радикальным языкам современного искусства. Заметно сильное влияние на художника идей Малевича. Никритин считает его отцом современной русской живописи, который «довел современного русского живописца до понимания кубизма, футуризма, пробудил его революционный, самобытный темперамент <…>»
. Не причисляя себя и свои работы ни к одному из современных течений, Никритин пробует практически пройти «школу супрематизма», привнеся свое понимание формы и пространства в, казалось бы, уже устоявшееся направление. Об этом говорят решаемые им в это время пластические и образные задачи. Теоретический и практический интерес к «нулю форм», побудил художника на собственное исследование свойств черного квадрата. В круг нашего анализа попали четыре работы такой «серии», датированные 1920–ми годами: Черный квадрат (бумага, масло. 20.2х23,1), Черный квадрат (бумага, коллаж, тушь. 20х17,6), Черный квадрат с белым предметом (бумага, масло 23.3х20,5), Черный квадрат. Абстрактная композиция (бумага, тушь. 12.4х11,7)
 (17-18). Черные квадраты Никритина не имеют белого поля.

Первый квадрат, написанный маслом, решает плоскость лишь горизонтальными мазками, тем самым подчеркивая его плоскость.  

Второй квадрат представляет объемное решение пространства при помощи коллажа. Эффект объемного пространства можно ощутить, только взяв оригинал в руки, он абсолютно незаметен в репродукции и на расстоянии. 

Третий представляет собой практически живописную композицию, где в черном плоском пространстве появляется белый объемный предмет. Рассматривая в плоскостной среде этот обтекаемый контрастный объект, мы ощущаем атмосферу этого «космоса»,  глубину его, объем, вязкость. 

Четвертый лишь абстрактно являет нам черный квадрат, где на светлом фоне бумаги тушью художник обозначает внутренние объемы, размеры, тектонические соотношения плоскостей. 

В эти годы многие художники по-своему решали задачи черного (квадрата, пространства и т .д.): есть такие работы у Редько, Родченко, С.Я. Сенькина и др. Как показывают записи Никритина, в это время он интересуется работами Макса Планка
. Свои исследования Планк посвящал в основном, вопросам термодинамики, известность он приобрел после объяснения спектра так называемого «Абсолютно черного тела»
, где затронул вопрос о законах излучения и поглощения света. В данном случае мы можем лишь предполагать знакомство Никритина с работой и влияние идей Планка на исследование художником черного пространства, но, как мы увидим далее, увлеченность научными открытиями в области физики, химии и других наук проявляется во многих экспериментах Никритина, что, несомненно, влияло на формировании его собственной концепции творчества.  

Сравним описание работ серии с теоретическими заметками того времени (1921–1922): зрительная супрематическая форма есть первое супрематическое число <…> предмет есть станция на пути роста числа действа. Он есть тот момент его, когда число начинает разворачиваться в форму через материалы в 3-х мерном пространстве (или в глубине)… конкретно или проекцiонно
. Безусловно, в этом тексте мы узнаем всю проблематику данной серии и вместе с ней обнаруживаем «идею числа»… Предполагаем, что этот текст имеет отношение к данному или подобному эксперименту, поэтому склоняемся к датировке серии 1921–1922 годами. В том же документе Никритин описывает свое «слышание» и «видение» супрематической формы, связывая их в нераздельный комплекс: 

Супрематия формы:

1.Музыкальная сущность формы ея мелодия (расположенная во всем холсте в данной форме); 2. Ея исток – от сферы; 3. 3 удара в пространстве каждой величины; 4. максимум силы при минимуме зрительных элементов; 5.слитность; 6. конструкция; 7.архитектоника 
.
Таким образом, перед нами не что иное, как практическое исследование художником скрытых возможностей или свойств «эталона» супрематизма. В каждом из этих квадратов использовалась и разрабатывалась отдельная технология, а, следовательно, и задача – поиск новых свойств, сравнение свойств материала. Это снова не просто серия работ, а наглядный процесс эксперимента. При этом каждый пример воспринимается и как отдельное произведение. В дальнейшем квадрат как таковой становится для Никритина излюбленным форматом живописных работ, а также важным инструментом в исследовательской деятельности.  
Художник не оставляет без внимания и идеи конструктивизма. В небольшой серии «Конструкция» (нач.1920-х ГМСИ) (19). прямоугольный формат бумаги, решен в сочетании трех плоскостей: на голубом фоне синий овал, в нижнее поле которого вписан черный квадрат. Сверху над ними находится объект, очень похожий на телескоп (напоминающий составную деталь из цилиндров, втулок, диска). Появление некого космического объекта на другом листе серии указывает на то, что догадка о телескопе может иметь место. Композиция серии интересна с позиции совмещения приемов плоскости супрематизма и трехмерного конструктивизма. Самый ранний известный лист этой серии – наиболее яркий, контрастный. Дальнейшая разработка имеет вариации: листы решены в монохромной гамме, в одном из них квадрат заменен на круг. Нужно снова отметить ту тщательность и многомерность, с которой художник разрабатывает тему.

Несмотря на то что Никритин считал роль Малевича как создателя основных принципов неизобразительного творчества в русской живописи совершенно положительной, он замечал, что в нем «без конца мистики и метафизики»
. В статье «Письма о современной русской живописи», где анализируется уже состоявшийся этап новейшей русской живописи, Никритин подчеркивает индифферентное отношение супрематизма к философскому смыслу содержания за счет установившегося отношения к форме и цвету поверхности, а отсюда – чрезмерный формализм, утративший на сегодня свою актуальность
. Более близкими для точной, интеллектуальной, организованной натуры Никритина были идеи конструктивизма, но заявление конструктивистов о нецелесообразности существования живописи как таковой в новых исторических условиях организации быта сделали и этот союз невозможным. В этой связи поиски Никритиным выхода из «сложившегося тупика» стали еще усерднее.

Одной из самых ярких и известных работ этого периода является живописное полотно с названием «Тектоника» (1921
 ГМСИ) (20). Композиция картины очень конструктивна. Это монументальное полотно (175х131), где преобладает супрематическое решение композиции – сочетание прямоугольных фигур с треугольными «доминантами» (главным акцентом является синий треугольник) взаимодействуют и подчинены логике организации пространства – реальной плоскости как единого целого. В центре композиции мы видим практически «цитату» на черный квадрат Малевича, на который наслаиваются другие формы. Расположение цветовых плоскостей отражает архитектурное видение композиции художником. Неожиданно в композиции угадывается присутствие человеческой фигуры, решенной условно-конструктивно, присутствуют загадочные графические компоненты. Художник отмечает, что работает над картиной, как над «хорошо выписанной вещью»
, где самое важное – композиция. К этой работе мы еще вернемся в третьей главе, в связи с разработкой художником своей основной теории «Тектоника».

Вопрос организации живописного пространства еще с середины 1910-х являлся основным для многих представителей передового левого крыла. В данном контексте можно вспомнить известную серию работ «Живописная архитектоника» Л.С. Поповой 1916–1919, которую наверняка Никритин видел и знал. «У нас в России, – писала Любовь Попова, – в связи с переживаемым нами социально-политическим моментом, целью нового синтеза стала организация, как принцип всякой активной созидающей деятельности, и в том числе и оформления художественного»
. Таким образом, Никритин находится в общем процессе поисков, но для него вопрос «построения» живописного пространства лишь первый уровень на пути формирования нового искусства и организации нового быта. Он замечает: «тот, кто работал над формальной организацией холста, способен видеть, что жизнь по форме своей безобразна, неорганизованна и неэкономна»
. 

К 1920 году мы находим в его записях заметки о прочитанных трудах ученых и появлении некоей новой гипотезы: <…> Это гипотеза о возможном логическом выводе из данных современной физики, химии, биологии и общей рефлексологии. Пока имею ввиду материал: работы – Максвела
, Клаузиса
, Лоренца
, Планка, Эйнштейна, Освальда, Нернста
, Павлова, Бехтерева, Лазарева и, что важнее, экспериментальные работы не знаменитых ученых. Эта гипотеза прет из меня в связи со всеми моими чтениями и наблюдениями <…>
. Большое количество теоретических записей 1920-го года показывает, что это был напряженный период в работе над открытием новой концепции искусства. 

В конце 1920-го года у Никритина появляется его главный термин нового искусства – проекционизм
. В первоначальном написании «проэкционизм» связан со значением слова «проэкт», что подразумевает не абстрактную идею, а скорее точный и выверенный план. Никритин так и говорит: <…> на смену старому искусству, стихийно эмоциональному и эстетическому, ИДЕТ искусство новое научно обоснованное  ПЛАНОВОЕ <…>
. Этимология слова, ее латинское значение – projectus (брошенный вперед), – дополняет значение термина не менее важным контекстом, созвучным духу времени, который в духе 1920-х возможно интерпретировать, как «направленный в будущее». Опираясь на принципы В. Освальда и А. Богданова о всеобщей метанауке, Никритин  провозглашает проекционизм не только новым методом в живописи, но также универсальным организационным принципом в театре, танце и т. п. Будущее искусство, по Никритину – универсально, цвет, звук, движение – нераздельны.
Основной тезис проекционизма гласит: «Художник – не производитель вещей потребления (шкаф, картина), а создатель (ПРОЕКЦИЙ) МЕТОДА»
. Проекционист – это новый тип художника (в широком смысле) – изобретателя новых художественных систем (методов), которые формируются из знаний, опыта, умений, эксперимента. Проекционист изучает науки (историю, физику, химию, математику, психологию, философию и т. д.), расширяет кругозор всеми возможными путями. Никритин декларирует: Все должны уйти в науку, и искусство в этот период может быть только плановым проэкционным
. К этому времени художник формулирует еще один важный принцип: «Искусство не должно быть ни абстрактно (в тесном смысле этого слова), ни фотографично – оно должно быть только максимально в числе своего материала».
 
Объясняя свою позицию, художник критикует конструктивистов в их увлечении <…> «нужными нормолями»  одежд, кроватей и т. д. Последнее увлечение тем смешнее, что и оно претендует на строительство БЫТА (!!!). Но ведь ясно, что быт определяется не ПРЕДМЕТАМИ ПОТРЕБЛЕНИЯ, а ВЫСОТОЮ ТЕХНИКИ ОРУДИЙ ПРОИЗВОДСТВА – раз, ВЫСОТОЮ ОРГАНИЗАЦИИ ПРОИЗВОДСТВА  – два, ЯСНОСТЬЮ МИРОСОЗЕРЦАНИЯ – три. Этими тремя путями определяется работа наиболее передовой московской молодежи, объединившейся под знаменем проэкционизма в живописи и театре <…>
. Взяв курс на новое материалистическое отношение к миру, Никритин через проекционизм выдвигает на первый план материал, фактуру, колорит, пластическое решение – все то, что неотделимо от индивидуального метода художника. Он оперирует новыми категориями характеристик, составляющих живописный материал, – поток, динамика, плотность: <…> Полнота и широта живописно-пластического и музыкального - динамизм силы, сферичность тающей плот(ъ)ности <…>
. Проекционизм призывает учитывать и изучать накопленный многими поколениями художников опыт с целью привлечь их огромные ресурсы к работе на благо современности, изучать общие закономерности разных видов творчества. 

Следуя этому принципу, Никритин много времени отдает изучению классических шедевров, исследует приемы, методы, технологические особенности. Аналитический ум эпохи Возрождения был идеалом для Никритина и его коллег по училищу еще в юные годы, но в 1920-х ощущение родственных связей современной эпохи с духовной и научной революцией  Ренессанса обостряется. Обобщая свои размышления, Никритин писал о художниках: Леонардо да Винчи, Тициан, Тинторетто, Микеланджело. Каждый вершок их холста не только изображение, но и наирадостнейший праздник глазу, выражение всей возможности гармонической игры данного цвета, формы и поверхности. Вот багряный красный – это не только изображение одежды портрета, но и наилучшая игра красного цвета то ласково бархатного, то матово углубленного. Вот рука – это не только изображение руки, но и наилучшее сочетание прямой и кривой и т. д. Художник Возрождения должен был детально знать и знал эту «возможность» своего материала, преемственно получая это знание от отцов и дедов
. Результатом работы Никритина с классическим искусством стали такие произведения, как «Диана» (1920, ГТГ), «Архитектоника (Связь живописи с архитектурой [?])»
 (1921, ГТГ) – эскизное воспроизведение фрески Микеланджело «Страшный суд» в Сикстинской капелле, большая станковая вещь, написанная маслом на доске (дань традиции). В подобной живописной форме он изучает волновавшие его задачи: ракурс образов, содержательность цвета, ритмичность внутренней структуры. В этих работах проявилась его способность глубоко вживаться в пластический язык других мастеров, уяснять связь системы мышления той или другой эпохи. Кроме итальянских классиков, он смотрит Рембранта, Сезанна, Матисса, Делакруа, Коро, Диаза, Руссо, Добиньи, Тройона, Жерико. Был поражен насыщенностью полнотою их тона, хотя мне хотелось еще больше….
 Делает важные для себя выводы, тщательно анализируя метод работы Сезанна. Отмечает, что не цвет, а сила отношения у Сезанна проявляют глубину холста. <…> Сезанъ в самой живописи внес новое – это работа модуляциями цвета. <…> Я видел вещи XIV века, тоже так работали, более того, X века и еще более древние так – описание цветом цвета это организм живописи. <…>
 Матисс строит вещи на гармонии форм и линий и на контрасте красок. Сезанн строит вещи  на контрасте форм и на гармонии красок. Нельзя композицию основывать на расположении предметов, а – на построении живописи
, – делает вывод Никритин; и в третьей главе будет рассмотрено экспериментальное исследование художником «Автопортрета» Сезанна из Щукинского собрания на предмет выявления закономерности отношения энергии цвета к его протяженности. Среди отечественных художников Никритина привлекает в этот период живописное видение К.С. Петрова-Водкина, П.В. Кузнецова, М.В. Матюшина.

В собрании ГТГ хранится «Автопортрет» Никритина предположительно этого времени (21). Взгляд молодого художника в классическом трехчетвертном развороте направлен в сторону от взгляда зрителя. Портрет выполнен серой акварелью разных оттенков и пером. Нет ни одной прямой, острой линии. Очевидна работа с формой при помощи контраста цвето-света. Из серебристого, мерцающего фона, воспринимаемого как дематериализованное пространство, интенсивно светится лицо. Пятна акварели, сгущаясь, выделяют темные волосы, оттеняющие свод лба, разлеты бровей, определенность носа. Те же серые тона акварели, становясь неуловимо прозрачными, образуют легкие тени вокруг глаз, сглаживают очертания крупного выразительного рта и подвижностью своей делают ощутимей чувство интеллектуальной напряженности, которым пронизаны эти черты и которое нашло предельное выражение в глазах, обозначенных легким и точным контуром тонкого пера. 

Собрав все свои работы с 1915-го по 1921 год, Никритин оформил их в своей мастерской как персональную выставку. Желание и цель – выставить эти работы, как программу экспериментального пути современного советского художника, с упором на то, что всесторонний глубокий экспериментальный путь  – есть единственная основа для исторически плодотворной  большой работы.
  Выставка состоялась. Как известно из записей Никритина, ее посетило большое число вхутемасовской молодежи, преподаватели курсов, друзья по учебе в Киеве – Экстер, Мчеделов, А.М. Эфрос, Ис. Рабинович, А.Н. Козлов, Кандинский и др. 

Его программная позиция не ограничилась только показательной выставкой в мастерской. 31 декабря 1921 года в помещении Вхутемаса состоялся доклад  Никритина на тему: «К проблемам современного искусства (театр, живопись)»
. Художник говорил о том, что ни одна наличная группировка в искусстве (в театре, живописи) не отвечает директивным положениям эпохи, что молодым необходимо строить свою собственную организацию в искусстве. Это должна быть, с одной стороны, группировка живописная, с другой – театральная, и обе должны быть объединены в общее федеративное целое. Объединение было создано в 1922 году, оно имело название «Федерация левых строителей». В манифесте федерации декларировалось: «считать кубизм, футуризм и супрематизм академическими достижениями в искусстве, пережитком прошлого»
, объявлялась философская сущность природы искусства как эмоционального, эстетического и этического строителя представлений эпохи; средством реализации ощущений художника признавались элементы динамических свойств, подчиненных законам природы и открытиями новейшей науки; признавалось необходимым для повышения интенсивной деятельности интуиции художника, в связи с развитием его интеллекта, «создать специфически профессиональную атмосферу для научных занятий по математике, физике, химии как мощных культурных средств науки и, следовательно, средств – выразителей нового творческого состояния в искусстве»
. Таким образом, путь к искусству Будущего проекционисты видели через «большую науку». Никритин пытался создать модель такой «тектонической» науки, идея которой – поиск универсальной художественной организации вещей и явлений действительности. 
Из дневниковых коротких записей мы узнаем, что Никритин зимой 1922 года слушает лекции в физическом институте академика Лазарева, встречается персонально с академиками А.Ф. Иоффе, П.П. Лазаревым. Вокруг него образуется группа художников-проекционистов: Климент Редько, Сергей Лучишкин, Александр Тышлер, Михаил Плаксин, Николай Тряскин; к группе примыкали Александр Лабас, Зенон Комиссаренко
, Алексей Борисов
, Владимир Люшин и некоторые другие. Как пишет Никритин, начался период коллективной аналитической и экспериментальной работы этого содружества в живописи
. Принцип существования этой группы уникален тем, что художников объединяла не общность взглядов и методов, а именно их различие, а также экспериментально-аналитическое отношение к современному и мировому искусству. У каждого из них был свой почерк, стиль, особый метод, а иногда – своя декларация. 
Друг Никритина Климент Редько создал теорию «электроорганизма», и в 1921–1922 годах в ней находили вдохновение почти все проекционисты, в том числе и Соломон Никритин. Увлеченный открытиями мировой науки, Редько стремился передать средствами живописи такие сложные категории и явления, как радио, электричество и даже звук. С этой целью он изучал физику, химию и другие точные науки. Для короткого объяснения задач «электроорганизма» можно привести формулировку из декларации Редько: <…> Все сводится к вопросу энергии – будущей культуры жизни. <…> Так как современная известная единица скорости света определила всю ранее существующую известную скорость, художники изучают элементы, составляющие новые периодические состояния электроматерии. <…>
 Все это никак не противоречило самостоятельным поискам членов группы, а лишь позволяло укрепить свои собственные познания в вопросах науки и искусства. Вероятно, именно этому периоду большого увлечения термодинамикой, электромагнитным полем и молекулярной физикой мы обязаны появлением у Никритина такой интересной серии, как «Композиции с прозрачной сферой (I)» (нач. 1920-х, ГМСИ) (22-24). Художник наполняет окружность объемом, воздухом, внутренним пространством. Сфера у Никритина приобретает свойства некой энергетической субстанции. Показаны ее внутренние процессы, напоминающие взаимодействие живой молекулы с электрическим зарядом. Так, наверное, можно представить какую-нибудь элементарную частицу, рассмотренную в мощные микроскопы. Художник пытается отобразить разные состояния или стадии жизни этой сферы. 

Поиски Никритина активно направлены в эти годы и на всестороннюю разработку темы движения, что приводит к появлению в 1924 году рисунков в так называемой «спиральной» технике.  «Женщина (спиральная)» (1924, Бум., пастель. ГМСИ) (25), «Мужчина (спиральный)» (1920-е гг. Бум., масло. ГМСИ), «Спираль» (3 листа. 1920–30-е гг. Бум., уголь, акварель. ГМСИ) (26). Невидимая глазу, постоянно вибрирующая энергия, «кругоритм ее волнения», взаимодействие ее с материей, ритм «миросферы» природы – все это стало предметом изучения и целью практического воспроизведения художника. Фигуративные и абстрактные работы в этой технике не объединяются каким-то одним названием. Они представляют собой очевидный процесс поиска особых выразительных качеств. В этом же направлении мысли Никритиным было создано несколько абстрактных композиций «Движение цвета»  (1920-е. Бумага, масло. ГМСИ) (27). В дальнейшем мы увидим, как такого рода поиски движения на плоскости разовьются в начале 1930-х в еще одну новую теорию, о которой будет рассказано ниже.  

Последней в ряду графических серий первой половины 1920-х годов, но первой в ряду так называемых «живописных сценариев» Никритина, является серия «Война» (1922–1924). По имеющимся записям художника понятно, что этот период Никритин напряженно работает над текстом «Война и мир», посвященным гражданской войне. Как и другие его литературные работы
 эта, вероятно, была создана не для публикации, а для внутреннего осмысления события, для более ясного проявления образов. Апелляция названия к известному произведению Л.Н. Толстого подчеркивает историческую преемственность событий разных веков. По архивным документам ясно, что работа над этим сюжетом шла не постоянно, а скорее импульсивно, долго «варилась» в творческом процессе.  
Никритин делает первые наброски литературного произведения в середине 1910-х, когда во всей Европе казалось возможным только одно состояние – война, и потом почти через десять лет, когда на его родине атмосферу, по своей неопределенности, нельзя было отнести ни к войне, ни к миру. Очевидно, на этой ноте в 1920-х и появляется графическая серия «Война» в несколько десятков листов. Прием развернутого кинематографического сценария, которому он дает название «живописный сценарий» оправдывает это название. Художника интересует в данном случае не построенное «горизонтальное» повествование, а циклически развернутое. Он представляет зрителю содержание на основе трех составляющих: место–время–действие. Записи говорят о том, что  горизонтально им мыслится место, вертикально – время, восходящая спираль отражает действие
. Художник часто применяет метод нескольких планов: фигуры разного масштаба, монтаж действий и событий на разных его этапах, высвечивание определенных участков, что придает содержанию поливременной характер. 
Большинство рисунков, входящих в цикл, решены в знакомом формате квадрата (кадра). «Высвеченные» белые фигуры в основном выполнены на темном\черном фоне, словно цитируя «технику» черно-белого кино. Используется как штриховка пером, так и сплошное покрытие кистью. Пластический язык всей серии – контрастность форм, света и тени, заостренность ритмов, силуэтов. Необыкновенно пронизывающе решены: «Стоящий обнаженный на черном фоне» (28) – калека, упирающийся в раму на фоне пустоты черного квадрата; «Голова» (29) – помимо выразительного рисунка драматизм события передан композиционным решением взаимопроникающих форм голов старика (отца ?) и солдата (сына ?) и объединяющий их овал соединенных рук старика; «Голова плачущего» – на темном фоне два световых пятна, как будто высвеченных кинопроектором. В большом пятне – «первый план» с плачущим лицом изможденного человека. Нельзя не отметить сходство лица, взгляда с упоминавшимся автопортретом начала 1920-х (см. илл. 21). В малом пятне – совсем маленькая фигурка часового. На заднем дальнем плане он как будто очень далеко – несомненный прием кинематографа. Все листы наполнены сильной экспрессией, она ощущается даже тогда, когда персонажи находятся в статике: «Сражение», «Бегущие люди» (30), «Бегущий и два солдата», Лист 7 б\назв., «Композиция с бочками» (31), «Письмо». В решении многих из них многозначен «образ» пустоты. И в этой пустоте персонажи Никритина, как правило, находятся в состоянии бесконечного падения. Лица достаточно условны. Уродство некоторых персонажей и их нагота визуально как бы «обличают» их вину и обреченность. Мотивы пустоты, наготы, падения переходят из одного листа в другой, раскрывая разные грани одного замысла, на некоторых есть присущие Никритину надписи (как субтитры). Общее содержание серии очевидно – перед лицом войны человек фатально незащищен, несчастлив и одинок.
В процессе работы в коллекции музея им. И.В. Савицкого были обнаружены еще два листа этой серии, ранее не публиковавшиеся
: условно нами названный «Офицер»
 (илл. 32) и «Голова, освещенная с одной стороны» (33). Принадлежность этих листов именно к серии «Война» была установлена путем сравнительного анализа с работами из ГТГ и Салоников. Соответствует формат и размер листов, жанр, почерк, техника. Сюжет «Офицер» имеет характерную разноплановую композицию. Главный персонаж занимает почти все пространство листа, его профиль детально проработан. Мы безошибочно отмечаем его национальные черты и суровый характер. Тем не менее две мелкие фигуры второго плана очень важны – это отдающий честь солдат и убитый «человечек». Они решены достаточно условно, намеренно символично, и в этом контрасте – основной смысловой акцент. Лист «Голова, освещенная с одной стороны» вызывал больше вопросов: изображено лицо женщины в очках и шляпе, нос заострен, на лице странная улыбка, но на «дальнем» плане слева – маленькая фигурка военного. Удалось обнаружить сходство этого «портрета» с одним из листов, с названием «Лица» (34), который тоже относится к серии «Война». Женщина в очках, с заостренным носом, в шляпке изображена в профиль на нижнем уровне и, вполне возможно, является прототипом персонажа из коллекции музея им. И.В. Савицкого.

Это был один из первых так называемых «сценариев» на пути к «живописному проекционному фильму» или, как по-другому называл его Никритин, – «статичному фильму», разработка которого будет продолжаться до 1930-х. Среди известных нам «живописных сценариев» Никритина: «25 лет РКП», «Сестра декабриста», «Сон Ивана Пеленкина». Многие разрозненные графические листы 1920-х годов можно сложить в некий событийный ряд – часто повторяются образ обнаженного человека на фоне пустоты, человек в цилиндре… Эти темы еще найдут развитие в творчестве Никритина. 

Примером технического воплощения движения на плоскости в то время, конечно, был кинематограф, который означал победу визуального искусства над статичностью образа. Дзига Вертов, Сергей Эйзенштейн, Всеволод Пудовкин, Лев Кулешов создадут свои новаторские кино – картины и теоретические труды о кинематографе в середине – конце 1920-х. Никритин уже в 1922 году в надписях к графическим работам (серия «Слово») использует слова «проекц[ионный] знак», «монтаж». Никритин считал, что может применить процесс создания фильма (сценарий – кадр – монтаж) для передачи, с одной стороны, концепции движения, с другой – достигнуть воображаемого развертывания образов на основе логики «фотокадров». В одной из деклараций проекционистов 1922 года есть и такое утверждение: Кино – проблема формы в живописи. Техника кино – средство для реализации.  <…> Кино – плоскость двухмерная, «электро-кинетически» открывает метод ко владению сущностью электроорганизма в картине. <…>
 Исходя из принципа проекционизма, очевидно, что для Никритина «кадр» действеннее «законченной» картины, так как содержит в себе динамику развертывания образа, тогда как «законченная картина» едва ли может преодолеть свою статичность. Идеи, связанные с возможностями кинематографа, еще найдут свое воплощение у Никритина в процессе создания экспозиции выставок Политехнического музея в 1930-е годы.
Заканчивая анализ выше приведенных серий, можно сказать, что в них ясно проявлена цель Никритина, как художника-аналитика и проекциониста – ввести все волнующие его явления жизни в созданную им систему, дать им свое толкование, найти психологически точное воздействие образа на зрителя.

В биографии Никритина к этому времени произошли важные события. В 1922-м году вместе со всей группой проекционистов, к которым присоединились Лев Вайнер и Петр Вильямс, он вошел в художественный совет Музея живописной культуры (МЖК). Никритин становится внештатным сотрудником музея, так как официально дополнительной штатной единицы у музея не было. Его фундаментальная теория проекционизма и его разработки новой методологии искусствознания стали теоретической основой всех исследований Музея живописной культуры. В короткий срок он составил план и программу будущего аналитически-экспериментального кабинета музея, которым позже будет официально заведовать 
.  

Творческая жизнь самого Никритина и его товарищей проекционистов в эти годы фонтанирует и наполнена до краев. Уже в конце 1922 года группа продемонстрировала свои аналитические искания на выставке в МЖК
. Я.А. Тугендхольд в статье «Выставка в музее живописной культуры» писал: Надо приветствовать усилие вернуться к разработке цветовых задач, к работе на холсте, к работе над картинами. Такие попытки углубленного изучения качеств цвета и различной кладки его являют собою работы Никритина, Редько, Тышлера, Лабаса. Конечно, здесь много еще чрезмерного мудрствования, но то, что отрадно – это неожиданное звучание насыщенного цвета и любовная обработка самой поверхности картины. < … >  все это не более еще, как «лабораторные» опыты. Но зато это уже маленький шаг вперед из четырех стен лаборатории наружу, к плоти и крови живого мира. Шаг вперед – от односторонности чисто-красочного супрематизма Малевича и бесцветного супрематизма Татлина 
. 

С этого момента проекционисты во главе с Никритиным начинают работать еще упорнее. Итоги этого самого плодотворного периода работы группы были продемонстрированы на «I-й Дискуссионной выставке активного революционного искусства» в 1924 году. В манифесте группы говорилось: «Искусство – есть наука об объективной системе организации материала. А всякая организация осуществляется через метод». В соответствии с основным принципом проекционизма и со своими конкретными задачами они так и назвали свою группу – «Метод». На «I–й Дискуссионной выставке объединений активного революционного искусства» группа «Метод» выступила со своими работами и лозунгами крайне радикально, к чему не были готовы даже современники. Коротко приведем примеры из этой экспозиции, т. к. ее описание практически не встречается в научных публикациях. Сергей Лучишкин выставил свои исследования под названием: «Работа аналитическая “Координаты живописной плоскости”», «Координаты построения живописных масс», «Классификация видов построения живописной плоскости»
. В этот период он изучил большое количество признанных шедевров с целью поиска формальных закономерностей и разработал классификацию различных типов композиционных решений в зависимости от визуального воздействия. «Я искал основы нашего творчества и рассуждал так: если есть координаты измерения плоскости, то должны быть и координаты построения ее композиции и координаты соотношения ее масс. И я их нашел путем анализа и сопоставления большого количества примеров из мирового изобразительного искусства»
. Работы Лучишкина представляли собой таблицы выводов, которые он сделал из своего исследования. Сейчас часть из них хранится в Государственной Третьяковской галерее. Среди работ создателя «электроорганизма» Климента Редько были аналитические произведения с названиями: «Периодическая основа синтетического образа (глубина)», «Периодическая основа свето-синтетического развития (перемещения)», «Формула моего Я», «Равновесие «свето-форм» (на горизонте) и т. п. Николай Тряскин представил на  выставке Универсальный театральный станок: I. Конструктивная система формы «А», вариант 1. Модель. 2. Чертежи системы. 3. Фотографии примерных установок. Это был специальный движущийся сценический станок. Дальше следовала II. Конструктивная система формы «А», вариант 2 (рабочая лестница). Модель. Чертежи… и III. Конструктивная система формы «В». Система подвижного щита театра. Эти инженерные инновации были применены позже в спектаклях Проекционного театра
, о которых мы подробнее расскажем во второй главе.
Александр Тышлер также выставил работы под общим заголовком «Методология нормализованного восприятия»: «Организационные координаты напряжения цвета», «Желание сдавить голову», «Смотрят в бинокль», «…в телескоп», «…в микроскоп» и др. В начале 1920-х он создает целую аналитическую серию «Цвет и форма в пространстве». Названия немногих сохранившихся работ этой серии говорят сами за себя: «Цветодинамическое напряжение. Фас и профиль», «Цветоформальное построение красного цвета». В этих вещах художник анализирует жизнь цвета в различных сочетаниях с близким и контрастным цветом, линиями форм и напряжением композиции, плоскостью холста и цветом фона, накладывает один фрагмент на другой, явно исследуя живописный материал на предмет того, как художник может заставить по-разному прозвучать цвет в зависимости от задачи. Как справедливо замечает по поводу выставки искусствовед А. Шатских, «Формально-аналитический характер живописных полотен являл недавних вхутемасовцев достойными наследниками новаторских преобразований великих учителей».

Лидер проекционистов Никритин расположил на стене огромный холст, на котором от руки, мелким почерком был написан текст разработанной им новой системы искусствознания – Тектоники, которая предлагает по-новому исследовать и объяснять методы предыдущих эпох, а также помогает выработать систему собственного универсального метода. Для знакомства с этим необычным трактатом зрителям предлагалось взять треножку и затратить часа два, чтобы разобраться
. Примечательно, что рядом с этим концептуальным текстом и схемами в золотой раме был выставлен «артефакт» – натуралистически написанный портрет друга Никритина художника Л.Я. Резникова с экспликацией: Выставляю, как показатель своего профессионального мастерства, от которого отказываюсь, считая его социально реакционным 
. Такой контраст должен был лучше любого текста продемонстрировать новое содержание деятельности художника, к которому призывали проекционисты.

Как мы видим, серьезная аналитическая составляющая являлась важнейшей категорией нового творческого процесса для Никритина и его единомышленников. Экспонаты проекционистов демонстрировали еще одну важную идею: творческий процесс – самодостаточное явление и его разные стадии достойны быть представленными общественности, процесс создания чего-либо – это не только эффектные находки, но и ошибки, казусы, парадоксы, которые иногда рождают оригинальные идеи. Проекционисты назидательно декларировали, что рождение нового искусства требует новых знаний, стройного, самостоятельного мышления – «пересадку глаз и головы», как сформулировал Климент Редько
, но в отличие от элитарности высказываний представителей авангарда 1910-х, они пропагандировали свои взгляды и методы для широких масс всех слоев. Кроме того, с позиции сегодняшнего дня вся экспозиция проекционистов на этой выставке – не что иное, как концептуальная акция, где Никритин и его сподвижники демонстрируют свое оригинальное направление – проекционизм. По-новому они развивают  главный лозунг авангарда – «творчество и есть жизнь». В отличие от конструктивистов, формировавших «новую» жизнь как среду обитания человека, проекционисты избрали полем деятельности сферу духовную, полагая необходимым прежде всего разбудить творческие способности каждого индивидуума. 
Проекционисты во главе с Никритиным искренне были уверены в том, что новая власть, эмблемой которой был В.И. Ленин, использует их идеи и открытия в строительстве светлого будущего, ощущали себя практически соавторами этого грандиозного проекта. В 1924 году, потрясенные его безвременной кончиной, Лучишкин и Никритин, спроектировали собственный экспериментальный венок для возложения. Он представлял собой черный круг, вырезанный из фанеры, размером 95х95 см, приподнятый на светлой деревянной подставке, где с одной стороны было начертано: «В.И. Ленину. Учителю и вождю мировой революции от Проекционистов», а с другой: «Проекционисты Ленину. Творцу СССР». Не удивительно, что в этом же году Никритин создает необычный графический триптих. Общего авторского названия мы не знаем, но после некоторого исследования стало ясно, что  триптих представлял не что иное, как предлагаемый алгоритм развития общества на пути ко всеобщему Проекционизму. Каждая часть сопровождается следующими заголовками: № 1. Картограмма теории исторического развития мира; № 2. Картограмма программы всеобщей работы в период диктатуры пролетариата; № 3. Картограмма стратегии и тактики Проекционизма (35-37). Триптих выполнен еще более художественно, чем теория Тектоники:  в каждой части найдена некая форма идеи, ее схематическое отображение, цветовое решение. Бисерным почерком подписаны все уровни, стадии, которые уже пройдены и которые надлежит пройти, чтобы люди из «приобретателей» выросли в «изобретателей» (известное Хлебниковское определение подходит здесь как нельзя лучше) и наступила «эпоха проекционизма». В триптихе проявлен принцип Никритина, заключающийся в том, что достойная идея или проект, воспринимаются (и разрабатываться) им, как произведения искусства, а потому могут быть художественно выражены. 
Нельзя не отметить, что испытав на себе довольно сильное влияние идей Никритина, практически все художники группы «Метод» в дальнейшем стали яркими творческими индивидуальностями. В 1925-м году практически все из них – члены Общества станковистов (ОСТа). Искусство самого Никритина в дальнейшем развивалось самостоятельно, под знаком стремления утвердить в глазах общества роль художника как исследователя и философа.
Вторая половина 1920-х – начало 1930-х гг. 
Период основных достижений и масштабных произведений.
Главные живописные и графические циклы. 
Время с 1925-го по 1929 год Соломон Никритин в основном отдает исследовательской работе в Музее живописной культуры – первого в стране музея современного искусства. Его талант попадает на плодородную почву. Он стал активно бороться за признание статуса Музея как учреждения исследовательского. В самое короткое время Никритин разработал свою собственную формальную классификацию живописных картин в Музее, программу научно-экспериментальной работы, поднял вопрос о комплексной экспозиции, в которую должны были войти произведения далеко не только современных русских художников. При активной деятельности Никритина Музей принял участие в конференции научных работников при Главнауке (1924), наладилась связь с Ленинградским ИНХУКом, завязалась переписка с иностранными художниками. Постепенно происходит объединение МЖК с Третьяковской галереей, он становится ее филиалом. 25 октября 1925 года в Музее был официально открыт аналитический кабинет, а Никритин назначен его руководителем. К его открытию был издан специальный бюллетень, где сообщалось, что «работа должна начаться с выработки системы исследования: орудий исследования, системы записей данных исследования и т. д., так как в этой области не имелось никаких материалов»
. С 11 декабря 1925 года Никритин официально назначается сверхштатным научным сотрудником МЖК и с этого времени он становится Председателем Совета музея
, организатором всех направлений деятельности. Помимо работы в аналитическом кабинете он участвовал в организации выставок, читал лекции, принимал на экскурсии и московских студентов, и искусствоведов, зарубежные делегации. 

Несмотря на чрезвычайно напряженную работу в Музее, период середины 1920-х – первой половины 1930-х годов является самым плодотворным и творчески кульминационным в живописном творчестве Никритина. Талант художника, помноженный на страсть к вселенским темам, отточенный графическими аналитическими исследованиями, философскими размышлениями, теоретическими разработками, дал целый ряд живописных и графических произведений, каждое из которых по своей оригинальности и цельности замысла достойно отдельного изучения. В работах этого периода он ищет выход к новой «подлинной реальности», новой «вещественности». Эти поиски повлекли за собой появление в 1926 году ряда картин особого философского содержания. 
Никритин пишет одну за другой, а скорее одновременно, несколько картин и рисунков, в разных стилях и техниках. Одна из них – загадочная картина «Сон поэта» (1926) (38). Таинственная природа поэтического мышления, внутренний мир и окружающая реальность причудливо переплетаются в вибрирующем пространстве. Композиция полифонична: небольшой, почти квадратный формат (36,5х36), вмещает в себя все стадии трансформации сна, некий клубок сюрреалистического круговращения образов. Стадия первая – сидящая человеческая фигура, самая затемненная и «заземленная». Далее – положение фигуры трансформируется в горизонтальное, образы перетекают друг в друга, и устремляются вверх. Художник достигает эффекта отображения процесса сновидения, который одновременно является метафорой выхода сознания в космос (?). Лицо в нижнем правом углу картины напоминает облик инопланетного существа,  у него нет пола и характерных человеческих черт. Персонаж, который находится словно в ином временном пространстве – один из характерных образов Никритина, встречающийся и в других работах. Вся образная атмосфера полотна построена на контрастах света и тени, динамике неуловимых форм. 
Исполнена драматического напряжения работа «Человек с собакой» (1926) (39). В туманном пространстве рядом с одиноким деревом застыла фигура человека. На этом же островке земли присутствует собака, но она не «рядом» с человеком:  животное демонстрирует некоторую отстраненность. Небо полно движения таинственного, непознаваемого. Свет, пробивающийся сквозь тучи, воспринимается как надежда на духовную силу человека, пока еще слабого, немного растерянного в этом призрачном для него беспредельном мире. Контрасты невесомых светлых тонов и сгущенная материальность красок, напряженность черных пятен ближе к земле – все пластическое решение композиции обусловлено метафоричностью образного содержания картины. Этот образ одинокого человеческого сознания имеет «продолжение» и в других работах Никритина второй половины 1920-х годов. Тонкой, но красноречивой нитью разработка этой темы связана с пронзительным рисунком «Смерть человечка» (сер.1920–х, ГМСИ) (40) и не менее трагичной «Фигурой на красном фоне» (1926, ГМСИ. Бумага на фанере, масло) (41). Тема одиночества, трагизма жизни и смерти хрупкого существа, каким является человек, в этот период у Никритина звучит как никогда «громко». Персонажи «мертвых человечков», «калек» и «нищих» переходят из одного произведения в другое. У Никритина люди не просто слабы в этом несправедливом, постоянно меняющим маски, мире, но и совершенно беззащитны, что подчеркивается художником чаще всего их наготой. С этой точки зрения показательны графические листы, объединенные условно в серии: «Обнаженные фигуры с красными отметинами» (1926, ГТГ) (42-44), по образному почерку напоминающие графику Анри Матисса и «Демократия» (1926, ГТГ) (45-46), где использован принцип «многослойного повествования» в жанре гротеска. В этих небольших вещах мы можем оценить «говорящую» пластику тела, экспрессивный язык линии Никритина-рисовальщика и блестящего философа, неординарно подающего чрезвычайно острые темы.
В маленьких размерах графических листов Никритину удается развивать темы космического масштаба: «Мужские фигуры над пропастью» (1926, ГТГ) – необыкновенно экспрессивный сюжет борьбы двух мужчин; листы «Упавший с лестницы» (сер. 1920-х гг., ГТГ) (47), «Буржуй и калека» (1926, ГТГ) (47), «Банкет» (1926, ГТГ). В этом контексте было интересно обнаружить в коллекции музея им. И.В. Савицкого два графических листа (ранее не публиковавшихся) с изображением мужских фигур «Двое мужчин»
, «Протест» (49-50). После сравнительного анализа с работами из серии «Две фигуры» (сер.1920-х гг. Бумага, тушь, перо. 21,8х17,2. ГТГ) (51) обнаружилось сходство размера листов, техники, а также сходство персонажей и общность сюжета (две мужские фигуры, конфликт и его развитие). Не исключено, что листы из музея в Нукусе предшествуют листам из ГТГ. Таким образом, датировка листов из музея в Нукусе, вероятнее всего, – середина 1920-х годов.
Развитие темы «смерти человечка» достигает кульминации в оригинальном замысле картины «Прощание с мертвым» (87,5х131, х.м., ГТГ) (52) – одном из наиболее значительных зрелых произведений 1926 года. Изобразительный язык этого полотна резко отличается от лексики всех других вещей Никритина. Работа, находящаяся в Третьяковской галерее, написана прямо на фанере, техника живописного мазка стремится подчеркнуть плоскость. Эта вещь необычайно интересна для искусствоведческого анализа. 
Серо-оливковый фон занимает основное пространство картины. Справа и слева более светлым оттенком отсечены углы, с одной стороны, создавая направление для траурной процессии, с другой – подчеркивая глубину пространства. Вся композиция из стоящих в центре картины персонажей построена на контрасте цветовых пятен гибких, четко очерченных контуров фигур, они почти все повернуты к зрителю спиной. Проработка некоторых образов напоминает фрески раннего Ренессанса (Джотто, Мазаччо). В органичном единстве с ними сосуществует другая группа персонажей – с яйцевидными головами и условными метафизическими лицами, отсылающими к образам Магрита. 
Светло-охристая фигура мужчины слева (верхняя часть головы отсутствует), вопросительно обращена назад, выписанное лицо почти лишено эмоции. Направление линий рук и ног вместе с движением «мальчика с обручем» и направлением руки женской фигуры, стоящей впереди, создает движение к центру слева направо. По контрасту с ней, справа устойчиво стоит абсолютно (!) белая фигура мужчины, положившего руку на голову девушке, которая напоминает средневековых мадонн
. Жест калеки в ярко красном, вместе с направлением поворота головы женщины и движением серого существа, создает это же центростремительное движение справа налево. Безусловно, есть определенная знаковость присутствия в сюжете работы калеки, что подчеркнуто цветовым акцентом. 

Пространство нижней половины холста кажется неоправданно пустым. Здесь присутствует ряд загадочных моментов: изображение крысы, бегущей прочь от толпы,  странное задумчивое лицо (неопределенного пола), смотрящее «в никуда», и главное – на картине отсутствует мертвый, указанный в названии.

Исследование истории создания этой картины привело к интересным открытиям. В Третьяковской галерее хранится, как считается, законченный оригинал этого произведения. В записях инвентарных книг нет никаких указаний на какие-либо особенности этой работы. Однако изучение материала показало, что первоначальный замысел художника отличался от представленного в экспозиции произведения. Даже при беглом осмотре композиции вызывают вопросы частично «отсеченные» головы главных персонажей; при детальном рассмотрении верха картины можно увидеть оставшиеся ножки стула – на что они указывают? О том, что это именно стул и о том, как изначально выглядела картина, мы узнали из подготовительных рисунков Никритина, которые оказались частично в коллекции музея Салоников и в Третьяковской галерее (53-54). 

Во всех эскизах картина выглядит иначе: она вертикальна, в верхней части композиции мы видим фигурку покойного в гробу в необычном вертикальном решении, словно подвешенного в пространстве. Художник использует «тектонический» принцип восприятия плоскости картины как полной развертки пространства. Композиционное решение фигуры «мертвого» отсылает к графической работе «Смерть человечка» (илл. 40): та же символичная нагота и простота решения, что делает очевидным связь этих двух работ. Таким образом было установлено, что в картине Третьяковской галереи сохранена лишь композиция нижней части полотна, в основном центральная группа. Но второй вопрос – когда и почему композиция была усечена таким образом? Подробное исследование картины показало, что это решение принадлежит самому Никритину. Уже в обрезанном варианте она была доработана художником, о чем говорят оставшиеся следы краски под обкладкой. Такое решение художника вполне соответствует идеям проекционизма как принципу постоянного творческого процесса в ходе создания и существования произведения (который может завершиться самым радикальным образом, что и произошло в данном случае), так и принципу достраивания смысла, который должен реализовываться при общении с искусством. Теперь, при отсутствии на картине мертвого персонажа, у зрителя, стоящего перед этим произведением, – огромное поле для размышлений. Таким образом, картина в том варианте, в котором мы можем ее видеть сейчас, – результат настоящего концептуального решения, не имеющего аналогов в искусстве авангарда. «Прощание с мертвым» является важным звеном в индивидуальном творческом поиске художника, оригинальный художественный язык полотна позволяет поставить его в ряд не только кульминационных работ в творчестве Соломона Никритина, но и важных ключевых произведений отечественного искусства 1920-х годов.  

История создания этой картины имеет еще один интересный аспект. По воспоминаниям Х.М. Райхенштейн, в 1960-х годах в доме Никритина ей был показана такая же работа в другом цветовом варианте. Подтверждением существования второго варианта картины служит и запись в биографии Никритина: 1926 – работа над картиной «Прощание» [с мертвым. – Л.П.] 2-й вариант и окончание ее – в фонд для будущей перс[ональной] выставки
. Ни в одном собрании второй вариант найти не удалось, вероятно, он не сохранился.
Философско-сюрреалистическая окрашенность произведений 1926 года – лишь начало особого программного мышления художника в самый художественно плодотворный его период. В последующие годы вдохновение, вызванное потребностью «высказаться», не ослабевало, замысел художника почти никогда не вмещался в одно-единственное образное пространство. В 1926–1927 годах была создана самая масштабная по количеству эскизов и законченных работ серия «Человек в цилиндре» (55-59). Это десятки набросков и несколько живописных произведений, хранящиеся в ГТГ и  в музее г. Салоники. Главный персонаж – буржуа, который является одним из ключевых образов Никритина, воспроизведен в различных художественных «ракурсах». Сначала мы видим вполне милого толстяка в графическом листе с одноименным названием (1926, ГТГ) (55); он по характеристике близок будущим персонажам серий «Революция», «Речь толстяка». В этой группе работ есть и небольшие эскизы уже несколько другого характера: «Человек в цилиндре» (1926\27, ГТГ) и «Обнаженный в цилиндре» (1926\1927, ГТГ) (56): здесь изображен солидный человек в пенсне, с тяжелой тростью в руке. Апофеозом разработки этого типажа является выполненная маслом работа очень большого размера – «Человек в цилиндре» (1927), (176х176, в экспозиции ГТГ) (57-58). Перед нами статный господин в цилиндре с тростью. Его выражение лица мы улавливаем, хотя детали почти не читаются. Погрудное изображение – светло-серая фигура на темно-сером фоне – проявляется словно из тумана, яркий акцент – мазок красного галстука из-под воротника. Можно сказать, художник нашел «формулу» отображения своего рода проекции образа буржуа. Для него фигура – лишь видимость: большой, солидный человек при отсутствии души, а, значит, и лица как такового; отсюда неясность форм изображения. Никритин делает это мастерски, и картина производит сильное впечатление на зрителя. Смысл образа проявлен «изнутри», он ощущается почти физически благодаря художественному решению: отсутствию внешней динамики, проработке формы, фактуре цвета и т. д., то есть благодаря найденному творческому методу. Тем любопытнее было увидеть одноименную работу «Человек в цилиндре» (1927, х.м., ГМСИ, Салоники) (59), где изображен мрачный мужчина в котелке, изображенный в фас, без пенсне и трости, идущий из темноты на зрителя. Его фигура лишь угадывается, мы не различаем глаз, но чувствуем тот же, что и в московской картине – каменный взгляд. Зритель испытывает психологический дискомфорт от появления перед ним данного персонажа.  Повторен тот же прием – расплывчатость форм, неясность лица, но уже в черной палитре, что делает сюжет еще более зловещим, чем в картине из ГТГ. Учитывая отсмотренное количество  живописных и графических произведений художника, мы можем сказать, что образ буржуа для творчества Никритина достаточно постоянен. События его собственной жизни, Первая мировая война и революция привели художника к  разрыву с цивилизацией буржуазного общества, породили стремлению к полному демонтажу буржуазной культуры, о чем он не раз упоминал в своих записях.

В конце 1920-х годов работа в музее идет полным ходом. Налажена научная деятельность различных секций, организуются аналитические выставки, экскурсии для молодых художников, выпускаются статьи. Музей посещают иностранные гости. Но внутри руководящих структур, определяющих политический курс страны, уже произошли пока невидимые изменения. Экспериментальное искусство больше не является передовым для нового общества. Такие активные новаторы, как Никритин, не сразу поняли, что пути официальной идеологии и когда-то заявленных целей расходятся. В 1928 году происходит «раскол» между Третьяковской галереей и МЖК, так как музей считал методы работы галереи слишком устарелыми и хотел независимости – экономической и организационной. Опустив подробности всех дебатов, мы можем лишь констатировать, что на заседании Правления Третьяковской галереи от 22 декабря 1928 года было принято считать Музей живописной культуры в целом упраздненным. Никритин немедленно уходит из Третьяковской галереи и погружается в живопись, не имея стабильного места работы, осознавая, что его многолетние разработки не будут реализованы. Поэтому не случайно в 1928-м в темы и образы его произведений все больше врываются трагичные сюжеты социальной и повседневной жизни, переданные экспрессивным художественным языком. 

Картина «Пьющая» (1927\28, Музей современного искусства, г. Салоники) определена по спискам художника, как работа с авторским названием – «Женщина, пьющая вино» (60). Она продолжает ряд картин крупного формата (176х176). Сидящая в неустойчивой позе массивная женская фигура, в которой подчеркнута деградация женственности, занимает почти все пространство полотна. Перед женщиной (ее правая рука со стаканом поднята вверх) – столик (мы видим лишь его часть), на котором изображена пустая тарелка и упавшая бутылка. Живопись монохромна, но общее художественное решение и мощный темпераментный мазок сообщают образу максимум динамической экспрессии. Драматизмом пронизан каждый «атом» полотна. В лексике этого произведения проявилось родство с художественным языком Чекрыгина, творчество которого поразило Никритина еще в начале творческого пути. В 1928 году была написана и вторая картина –  «Кричащая женщина» (Музей современного искусства, г. Салоники). Как и в предыдущей работе,  изображение персонажа занимает здесь максимальную площадь холста (61). Женщина изображена стоя. Ее коричнево-зеленоватое платье простого покроя почти сливается по цвету с плоским коричневым фоном. Нет ничего, что отвлекало бы зрителя от переживания трагизма «крика души». Образ, тождественный первому по силе выразительности. Вышеназванные картины воспринимаются как диптих, хотя по своим размерам они отличаются. Глядя на «Кричащую женщину», мы не можем не вспомнить эталонное произведение экспрессионизма – известный «Крик» Э. Мунка. В бьющем по нервам отчаянии женщины с разъятым, орущим ртом как бы выплеснулось душевное состояние самого автора. С творчеством экспрессионистов Никритин, конечно, был знаком
, но считал, что их методы находятся в стороне от его собственного пути. В личном архиве этого времени мы находим серьезные размышления художника над задачей искусства в изменении существующего порядка современной жизни. <…> Искусство это обобщение и мирознание ... Искусство – вид, форма, одна из ступеней сознания опыта, оно способствует организации массового ощущения, массовой психики, массовой устремленности, путем образного представления учтенного опыта. В идеологическом разрезе искусство есть первое приближение к сознанию <…> 
. 
К этому времени искусствоведы относили еще один женский образ, совершенно отличный от рассмотренных выше, а именно работу «Девушка в красном платье на красном фоне», хранящуюся в ГМИИ им. И.В. Савицкого (г. Нукус), датированную 1927 годом
. На картине – крепко сложенная девушка, с красивым лицом, обрамленным золотистыми волосами, коротко остриженными по моде тех лет. Образ волевой молодой женщины, здоровой физически и духовно, по своей стилистике близок к традиции ОСТ. Однако, перекликаясь с работами А.Н. Самохвалова и А.А. Дейнеки, он лишен свойственной их работам некоторой плакатности, здесь нет привычного для тех лет нарочитого оптимизма в выражении лица изображенной. Никритин нашел гармоничность звучания красного на красном: алый цвет платья, темно-золотистый фон, фигуру моделирует естественный тон кожи рук, лица, шеи, светло-коричневый пояс на платье. Лицо девушки написано в традициях классики – по теплому подмалевку положены светлые лессировки. Портрет представляет собой яркий пример произведения, созданного крепкой профессиональной рукой художника, но сама манера, подход к изображению модели в эти годы явно не совпадает по настроению со своими «сверстницами», рассмотренными нами выше. Более тщательное изучение биографических заметок Никритина и списков работ, которые он периодически составлял к предполагаемым выставкам, подтвердило догадку, что эта работа является гораздо более поздней. Она написана в 1939 году
, поэтому вопрос о том, чтобы рассматривать эти работы в одном ряду, был снят. 

Замечательным примером оригинального мышления и высокохудожественного пластического языка Никритина в 1920-е годы является работа «Человек и облако» (62). Наверное, это самое наглядное произведение, которое отражает мировоззрение художника, его философию, любовь к человеку, ко всему космосу, ощущение себя его частью.  На светло-сером фоне холста цветные протуберанцы разбрызганы в виде огромного облака. Оно хотя и парит, но не взмывает вверх, создавая под собой небольшое пространство для человека. В центре, под облаком – небольшая одинокая мужская фигура. Смысл метафоры и достоинства художественной фантазии художника можно оценить лишь при рассмотрении произведения в реальном масштабе (142х142). В «облаке» различимы вкрапленные изображения бытовых сцен и пейзажей (отображающие мысли, фантазии человека): красный закат в пустынном ландшафте, мальчик гонит в горах быка, тянутся повозки... Облако написано фактурно, размашисто, широкой кистью, оно как бы собрано из множества взаимно-проникающих цветовых плоскостей, не имеющих границ и четких очертаний; все это звучит оптимистическим аккордом. Можно предположить заложенную здесь Никритиным идею о том, что человек силой своего сознания и воображения способен «перемещаться» во времени и пространстве, представлять образы Вселенной в стремлении осознать свое место в ней. Можно сказать, что в советском искусстве это один из первых опытов умозрительно-образной «конструкции» картины, который благодаря живописному методу художника является не просветительским назиданием, а монументально-философским размышлением.

Сюжеты картин и графических серий ясно показывают, что Никритин очень остро и болезненно реагировал на все социальные диссонансы, которые разрушали его романтическое представление о роли революции в обустройстве жизни общества. Известны такие работы, как «Мертвый» (1920-е гг.), «Место жительства: дом № 5» (1927), «Попрошайка» и «Старик в черном» (1920-е гг.). Накалом противоречий мира художника с действительностью, очевидно, можно объяснить появление почти одновременно, в конце 1920-х – начале 1930-х годов, очень разных по содержанию графических серий, раскрывающих сложную, напряженную внутреннюю жизнь Никритина тех лет. Некоторые из них остро гротескны, насквозь метафорично-иносказательны и по своей образности, и в некоторых названиях. В большинстве работ намечен мотив нравственного падения человека и последующего его пребывания в ситуации, вызывающей у зрителя, как и у автора, омерзение и брезгливость. Серия «Революция» создавалась несколько лет (втор. пол. 1920-х гг.) (63-66). Вся целиком – она своеобразная летопись революции в социально-заостренных образах. Достаточно перечислить названия отдельных листов, чтобы убедиться в этом: «Знаменосец», «План наступления», «Кровать крестьянина», «Правительство народа» (63), «Правительство войны» (64), «Земля неимущим», «Революция, захлебнувшаяся фразой» (65), «Социал-предатели» (66), «Правительство царя» и др. В каждом листе есть типичная для искусства Никритина тех лет кодовая метафоричность и аллегории – повторяемые образы огромного животного, буржуя и народа. Серия «Революция» очень экспрессивна. Отрицательные образы символичны, исполнены в жанре сатиры, формы их тел – грузные, деформированные. В образах народа присутствует либо ритмическая стройность, конструктивность в противоположность тем, кто всегда «на вершине холма», либо это образ жертвы – искалеченной, замученной, находящийся под ногами грузных правителей. Вместе с тем политические оценки так определенны и самобытны, а образное воплощение так точно их передает, что серия в целом (как, впрочем, и «Война») намного опережает свое время. Большое количество сюжетов воспринимается как развернутые кадры одного рисованного фильма (как это было в серии «Война»). Композиции настолько монументальны, что отдельные листы серии, как, например, «Правительство народа», воспринимаются как эскизы большого полотна. 

В ряду серий рубежа 1920–30-х годов наиболее оригинален по языку и образному содержанию цикл «Памятник» (1930, ГМСИ). В этом цикле – одна работа маслом и около 20 графических листов. Если живописная картина «Муза поэта» (116,5х79, ГМСИ) (67) еще может восприниматься как прообраз некого монументального сооружения (очень символичный, выполненный в приглушенных оттенках бирюзы и охры, он не лишен устойчивости), то образы графических листов не имеют ничего общего с общепринятым понятием памятник и создают впечатление фантастических видений. Персонажи и композиционное решение большинства листов доносит активное размышление художника о проблемах общества, олицетворенных в сюрреалистических образах. При этом небольшие листы провоцируют зрителя домыслить сюжет, главную мысль и т. д. Некоторые работы имеют конкретные названия: «Облако» (68-69), «Кто сказал “за буржуа” – кретин» (70), «Ленин и снежная баба», «Об утренней пахоте» (71). Другие названия во время анализа приходилось подбирать условно. Часто о принадлежности к серии говорит лишь короткая авторская надпись на обороте – «памятник». В этой серии Никритин, как художник, снова не похож на себя предыдущего. Хотя некоторые образы отсылают к персонажам серии «Революция», он использует абсолютно иные методы реализации замысла. Композиции в основном аморфны. Персонажи то накладываются друг на друга, то «вытекают» из «облаков мысли», то деформируются, взаимодействуя с предметами или становясь их частью. Ясно, что это территория «потока сознания», при этом листы наполнены изобразительным цветовым «динамитом». Некоторые персонажи и предметы переходят из одного листа в другой (осел, свинья, человек в очках, виолончель). Используются кодовые метафоры, как и в серии «Революция». Никритин использует технику цветной графики, почти не применявшуюся им ранее, по стилю исполнения граничащую с коллажем. Образы этой серии отсылают одновременно и к эстетике обэриутов («Муза поэта», «Облако» – оба варианта), и к зооморфности Дж. Арчимбольдо («Кто сказал «за буржуа» – кретин» и т. д.). Есть и такие, которые по концепции замысла могут поспорить с метафоричностью образов Сальвадора Дали: «Композиция с красным горном. «Об утренней пахоте», «Композиция с виолончелью» (72), «Композиция с головой свиньи в цилиндре» (73), «Композиция с головой осла» (74). Это не просто отношение художника к сложным общественным темам в жанре сатиры. Здесь явный жесткий гротеск, усиленный элементами сюрреализма, не имеющий аналогов в советском искусстве того времени. 

Начиная с этой серии, Никритин достаточно жестко трактует образы «социального» характера, к которым он широко обращается в начале 1930-х годов. Был написан целый ряд таких работ, но они не переросли рамки жанровой картины; иные так и остались на стадии замысла. Никритин все острее ощущает долг художника активно участвовать в общественной жизни страны, но не в русле «сталинской пропаганды». Каждая его работа становится некоторым обобщением предыдущих тем. Из известных законченных произведений 1930-х мы можем назвать «Триумф граждан» (1930), «Спор» (1930, ГТГ) (75), «Сидящий обнаженный» (1930, 2 листа. ГМСИ) (76), серия работ «Демонстрация» (нач. 1920-х гг, ГТГ), «Митинг» (1933–1934, ГТГ)
. Кульминацией развития этих тем станет знаменитый «Суд народа» (1934, ГТГ) – единственная работа Никритина, хорошо известная и доступная широкой публике. Сами названия картин говорят о новом этапе его творчества. Это уже не поток сознания, выливавшийся в серийных образах графики или живописных «штудиях», а сконцентрированная мысль и внутренняя экспрессия, переданная языком живописи. 

К началу 1930-х годов Никритин был признанным авторитетом в художественных кругах столицы. Его художественно-методологические поиски нового художественного реализма продолжаются. Их можно оспаривать, находить черты романтической утопии, однако, дар Никритина быть генератором новых идей бесспорен. В декабре 1932 года на открытой дискуссии в Московском клубе художников Никритин выступил с докладом «Полиреализм. Его методы и практика». Главный «предмет» новой теории Никритина – многомоментность, передача различных  источников движения, происходящего в данный промежуток времени. Полиреализм художник для себя выводит из «взаимодействия французского кубизма, немецкого фотомонтажа и советского киномонтажа»
. Как мы помним, идея существования нескольких планов в одном произведении развивается у Никритина еще с середины 1920-х. Как настоящий исследователь, Никритин не называет себя первооткрывателем, он приводит примеры существования «многомоментности» в истории искусства в разные эпохи: у древних китайцев, персов, в русской иконе, у художников итальянского Возрождения. Но его цель – разработать этот вопрос в современных условиях на новом витке развития. В доказательство жизненности своей теории художник приводит пример: <…> Мы ходим по улице. Улица чрезвычайно переплетена в движении, в вещах, и вот тот самый монтаж пространства, самый монтаж вещей, он должен строиться не только так, чтобы раскрывать тему, но и дать ощущение ритма современной нам действительности <…>
. В этом же клубе состоялась выставка сторонников полиреализма, в которой кроме Никритина участвовали художники Владимир Ахметьев и Николай Прусаков. Дискуссия по поводу этого метода вызвала неоднозначные мнения. В обсуждении принимали участия А.Г. Тышлер, Г.Г. Клуцис, А.Д. Гончаров и другие. Клуцис, участвовавший в обсуждении, утверждал, что традиционные техники изобразительного искусства (живопись, графика) уступают в совершенстве передачи образа движения таким новым технологиям, как фотомонтаж. Но Никритин, считал, что картина должна содержать в себе все важные исторические достижения в искусстве, решенные новыми методами для новых задач: <…> Мы имеем ввиду многоплановый, множественный, многосторонний реализм. Мы говорим о Большой теме, собранной в многочисленном, огромном количестве фактов в единой плоскости холста <…> Изображение одного факта, одного явления, фотографическая засъемка…не может ничего дать, поскольку она является по существу пассивной, она может вызвать у нас только любование формой… Форма картины должна строиться на монтаже, который дает современный ритм окружающей нас действительности <…>

В рамках исследований теории полиреализма появляется серия рисунков «Уличная сцена» (сер. 1930-х гг.). «Улица» (1935–1936). В листах захвачено движение улицы,  вихрь ее постоянного изменения. Словно в живом кино один кадр сменяет другой (77-78). В пространство изображения врываются толпы женщин, мужчин, детей. Солдаты и матросы, нэпманы и нэпманши, многочисленные группы людей у фабрик и пристани. Динамикой городской жизни, ее беспокойными ритмами серия перекликается с работами художников ОСТа, но все рисунки Никритина этого периода имеют особый пластический язык – это штриховка длинными и короткими спиралевидными линиями, задающая одновременно и форму, и динамику образа, и ощущение потока воздушного пространства (79-80). Следует отметить очевидную трансформацию самого характера линии Никритина – теперь это открытая и закрытая динамическая спираль, в отличие от статичных сочлененных прямых в ранних сериях (например, «Человек, везущий тачку»). Если в первых опытах передачи поливременного действия художник использовал несколько планов в рамках одного сюжетного поля (серия «Война»), то сейчас сам технический прием разворачивает для зрителя проекцию дальнейшего движения. Помимо серии «Улица» есть и другие работы художника более позднего периода, где движение и ритм визуально проявлены. 

В 1933 году сторонники полиреализма исполняют ряд больших живописных композиций для Центрального музея Труда в Москве. Соломон Никритин пишет «Капиталистический рай», Владимир Ахметьев – «Безработных», Николай Прусаков – «Конференцию круглого стола», Дмитрий Моор делает эскиз витража «У них и у нас». 

Теоретические и практические опыты в области изобразительного искусства у Никритина непременно находили выход в смежные области его деятельности. В 1932–1934 годах художник работал руководителем отдела изобразительного искусства Политехнического музея, входил в методическое бюро и экспозиционную комиссию. Он также принимал участие в реконструкции работы музея, где внедрил новый метод оформления выставок. Согласно этой разработке, для каждой экспозиции пишется развернутый сценарий, где учитывается ее идейная, ритмическая и пластическая особенность. <…> Станковая картина… станет методологическим проектом организации кадра, так же, как цепь картин или выставка – завершенным методологическим проектом завершенного фильма <…>
. Приведенный пример лишний раз служит иллюстрацией не прекращающегося для Никритина процесса разработки однажды затронутой проблемы, идеи. В данном случае это разработка метода сценария и концептуальный подход к экспозиции.
В 1934 году художник Соломон Никритин вступает в МОССХ. Этот год в творчестве художника ознаменован работой над одной из центральных в его творчестве картин – «Суд народа» (1934, х., м., ГТГ) (81). В названии работы запрограммированы истоки ее замысла и трагические противоречия внутри самой личности художника. Композиция картины предельно лаконична. Квадратный формат – Никритинская «аксиома», классика. Здесь несколько горизонтальных планов: в центре – стол, вытянутый по всей ширине картины, стоит на низком подиуме. Стол накрыт до пола однотонной красной скатертью. Вокруг стола – судьи: трое в центре, двое по бокам. 

Известный вариант картины из экспозиции Третьяковской галереи (143х143) пронизан атмосферой драматизма реальности. Цветовая гамма полотна звучит приглушенно, краски словно размыты в едином однотонном красно-коричневом фильтре: интерьер пространства картины решен в переходных тонах от красновато-оранжевого до светлой охры; кроваво-красный цвет скатерти вступает в диалог с почти одинаковыми зеленовато-коричневыми одеждами судей, центральная фигура выделена – судья одет в черное, перед ним – раскрытое «дело». При восприятии картины всплывают ассоциации с классическими композиционными схемами в произведениях, старых мастеров (например сюжет «Тайной вечери»). Картина написана горизонтальными широкими мазками, лаконизм обобщенных плоскостей стены, стола и подиума придают относительно небольшому полотну монументальный характер. Хрупкий и прозрачный графин со стаканом, стоящие на самом краю стола, служат контрастом всему остальному образному решению картины
. 
Все внимание зрителя приковано к судьям. Лица большинства из  них  условны и повернуты в стороны, никто не смотрит на зрителя. Но центральный персонаж проработан портретно. Он изображен фронтально, смотрящим строго перед собой. Его взгляд суров, и у нас не остается сомнений в его намерениях. Предельно достоверно передано напряжение и внутренний психологизм происходящего. Интересно, что произведение оказалось для художника еще и пророческим
. 

Отметим уже встречавшуюся нам особенность в картинах Никритина – отсутствие главного персонажа, в данном случае – обвиняемого.  В процессе работы я пришла к выводу, что на самом деле обвиняемый есть, точнее – есть его проекция. Это тот, кто в данный момент смотрит на картину (художник, зритель). Можно даже определить точное положение куда «обвиняемый» должен встать, это подсказывает сама композиция (взгляд судьи). Исходя из того, что по Никритину замысел не только должен быть идеально «выстроен», но и аналитически рассчитан, не остается сомнений, что именно в этом главный замысел картины, метод(!) ее воздействия.

С позиции сегодняшнего дня мы напрямую связываем содержание картины с трагическими потрясениями тех лет. Судебные процессы над «врагами народа» угнетали страну, ввергали ее в удушающую атмосферу страха. Общество раскололось. Были люди, понимавшие всю чудовищность внутренней политики Сталина, именно они попадали в первые ряды жертв репрессий, но были и сторонники официальной линии партии в силу обстоятельств или собственной близорукости. Никритин, чья вера в революцию, в питавшие ее идеи была непоколебима, оказался как художник гораздо прозорливее, чем как гражданин. Возможно, идеально сработал его метод, когда передано именно «то, что есть», воплощена точная проекция происходящего. Что же касается его личной социальной позиции в те годы, то известно: в начале 1930-х Никритин работал над грандиозным полотном, посвященным И.В. Сталину. При попытках получить на него официальный заказ к выставке «15 лет РККА» в 1933 году и к выставке «Индустрия социализма» в 1936 году жюри неизменно отклоняло эскизы картины 
.  Никритин не сумел до конца оценить реальное положение вещей. И дело было не в том, что в станковой живописи, как писал художник в дневнике после этих неудач, нельзя было нарушать закон о единстве места, времени и действия
. Он не осознавал, что все, выходящее за рамки соцреализма, вызывало у блюстителей официальной линии в искусстве непреодолимое неприятие. 

Творческий процесс над картиной «Суд народа» был очень кропотливым. Он включает в себя около десятка неизвестных широкому зрителю эскизов: графические композиции и несколько вариантов картины маслом (на бумаге, на фанере и на холсте). Эти работы маслом из собрания Третьяковской галереи, из частного собрания, графические эскизы из музея в Салониках представляют интерес для исследования хода мысли художника, некоторые из работ по своей законченности имеют самостоятельное значение. Если эскизы, написанные маслом, являются трактовкой уже решенной композиции, то графические подготовительные листы представляют иные авторские решения в ходе работы над замыслом. 

Два самых интересных из них не имеют еще параметров квадрата. Например, на небольшом листе (19,2х14,6, ГМСИ) (82) мы едва различаем на темно-сером фоне еще более темную, почти черную поникшую фигуру сидящего человека на скамье на первом плане. Высвечен только второй план – стол, накрытый скатертью, с несколькими блюдами и бутылкой. За столом кто-то сидит, но практически без лица. Рядом на скамье – еще одна бутылка и стакан. Такой же «натюрморт» справа, напротив сидящего. Почти монохромным цветовым решением, с акцентом красного, в характерном для художника заштрихованном пространстве передана атмосфера полного отчаяния. Странные вытянутые формы усиливают впечатление внутреннего напряжения. На этом эскизе лишь абрис стола отсылает к композиционному и предметному решению картины «Суд народа», но образное решение и особая психологической обстановка позволяют считать эту работу сюжетом, предваряющим окончательный замысел. Другой эскиз (13,4х17,9, ГМСИ)  (83) по композиции содержит больше сходства с законченной картиной. В центре композиции в полуфантастическом пространстве присутствует стол, вокруг него пять человеческих фигур, но расположены они иначе. Две из них фронтальные, в одной из которых мы узнаем будущего судью в черном. Фигура, стоящая слева, изображена с поворотом головы в профиль; фигура, находящаяся справа, стоит спиной к зрителю, еще один персонаж сидит на ящике перед столом, и наклонившись, будто стремится что-то поднять. В центре композиции на поверхности стола лежит нож, на него направлено внимание большинства персонажей. За фигурами у стола группируется масса (народ?). Темное пятнышко солнца и пасущееся животное здесь же создают композиционную диагональ и вносят в этот странный сюжет мотив обыденности жизни. В этой предельно графичной работе есть один микроскопический акцент – красный флажок где-то очень далеко в перспективе ландшафта
. Один из последних эскизов (фанера, масло, 36х36, ГТГ), написанных уже маслом, цветовым решением отличается от законченного оригинала, сохраняя основную композицию. Одеяния судей разработаны в тончайших градациях охры, со сгущенным темным акцентом в центральной фигуре. Лица неуловимы, они розоватыми пятнами почти растворяются в белесоватой невесомости фона.

Сегодня работа «Суд народа» приобрела вневременное «звучание». Хотелось бы отметить уникальность этого произведения в истории советского искусства 30-х годов. Оно – своеобразный художественный памятник эпохи.

Сложный для Никритина период жизни отразился и в Автопортретах 1930-х годов. В них художник передал оттенки различных состояний духа – от внутренней стойкости (Автопортрет, 1930, х\м, ГТГ; Автопортрет, 1930-е гг., из коллекции ГМИ им. И.В. Савицкого, г. Нукус /84-85/) до почти трагического смятения (Автопортреты, созданные после 1933 г из собрания ГТГ /86-87/). В каждом автопортрете художник находит пластический эквивалент решению определенной образной задачи. При этом в творческом процессе он не испытывает никаких технических трудностей. Широкие мазки масла на картоне с использованием мастихина или мелкая штриховка тушью, нанесенная острием пера, – мастерство Никритина приобретает артистичность, которой подвластны все грани его образного мышления, все нюансы душевных состояний.

Конец «эпохи проекционизма». 
Главные работы второй пол 1930-х годов. 

Произведение Никритина 1930-х годов, которым завершается его открытое экспериментальное творчество, известно под названием «Старое и новое» (1935, ГМИ им. И.В. Савицкого, г. Нукус) 
. По иронии судьбы именно эта картина Никритина первой стала известна на Западе – благодаря истории ее публичного осуждения на заседании Всекохудожника в 1935 году. История этой вещи знаменательна и показательна в контексте «заката» экспериментального периода не только художника Никритина, но и всего авангардного искусства начала XX века. 

Известно, что в начале 1930-х у Никритина появился замысел создания «эпохальной» масштабной вещи. Точного первоначального замысла мы не знаем, но если обобщить некоторые разрозненные записи, в картине символически должно было быть отражено прошлое и настоящее. Сюжет сложился далеко не сразу. Точно неизвестно, сколько композиций было создано художником в период поиска, но одна из первых – «Триумф граждан» (1930) (88), где присутствуют некоторые персонажи окончательной версии: лежащая классическая Венера, а над ней, увенчивая стену, со знакомыми зубцами кремлевской стены – фигура Ленина в рост, с характерным ораторским жестом (протянутой призывно рукой), несколько человеческих фигур и летящая вниз раненная голова (рабочего ?). Весь сюжет этого полотна пока не поддается точной расшифровке, но впечатление производит довольно сюрреалистическое. Сложное содержание, вероятно, и заставило автора искать исторически более обобщенный сюжет. Началась работа над новой версией. Подготовительная работа шла в течение нескольких лет. Метод – традиционный: наброски (в том числе анатомические и перспективные), натурные рисунки. С 1930-го по 1935 год их было сделано более полусотни, большинство – маслом. На многих имеются пометки и записи автора, из чего следует, что в какой-то момент у него появилась мысль о живописном «фильме» на эту тему. 

Из всего материала, сделанного к этой картине, могла бы выйти полноценная выставка, которая бы проиллюстрировала и метаморфозы, происходившие в процессе работы художника. Прежде всего, это касалось названия, которое должно было стать ключом к содержанию. Первоначально оно звучало так: «О любви, о комсомоле, о Венере (Милосской), о торговце шелковыми лентами картина»
.  Интересно проанализировать связь этих тем. Тема любви: толчок к ней был дан художнику живым впечатлением. Из сохранившихся в архиве заметок известно, что сюжет был навеян увиденной сценой объяснения в любви молодых метростроевцев – юноши-шахтера и девушки-комсомолки. Образ Венеры Милосской олицетворяет незыблемые для автора традиции классики. Они органичны для монументального замысла. А «продавец лент» – откуда он? На эскизе кроме главных героев еще несколько загадочных фигур. Девушка-метростроевка держит в руке лом. Старик-калека изображен с открытой коробкой на коленях. В пейзаже намечены здания и «неопознанный летающий объект» (в правом верхнем углу картины). Эта композиция отчетливо просматривается в аналитическом эскизе Никритина к картине (89). Необыкновенно интересны эскизы из музея г.Салоники, где мы можем видеть задуманную динамическую линию движения (90) и в целом системный подход художника к композиции (91); вспомним особое значение сферы для Никритина, его круготворчество мирового перевоплощения (Catio). «Агитостовец» Никритин (его собственное определение себя в заметках тех лет) мыслил произведение как воплощение главных черт нового общественного строя и как средство воспитания массового сознания. Он последовательно «строит» картину из образов-знаков. 
В результате мучительных поисков родился окончательный вариант картины под емким названием «Старое и новое» (92). Сюжета в ней практически нет, место действия абсолютно условно, многие детали эскизов здесь исчезли. Есть только предстояние перед зрителем знаковых героев на фоне то ли грозовых туч, то ли дымовой завесы. Во всяком случае колорит пепельно-серого и коричневого цветов множества оттенков создает не самое оптимистичное настроение. Художник предельно лаконичен. Персонажей четверо, их образам предназначено вместить всю необъятность авторского замысла. Слева – Венера Милосская. Она исполнена в лучших традициях академической классики. Формы, колорит воплощают красоту и гармонию. Это самый светлый аккорд в картине. В центре полотна – величавая фигура молодой женщины (метростроевки) – противоположность Венере. Поза ее – ноги широко расставлены, руки – одна на бедре, другая вытянута вперед – говорит об энергии, готовности к действию. Она уверенно стоит на земле. Ее светло-коричневый комбинезон – примета времени (одежда труженицы и спортсменки), ворот комбинезона распахнут и оттеняет лицо, обрамленное гладкими светлыми волосами. Вся композиция – сплав воли и новой красоты. Слева – коленопреклоненный молодой юноша-атлет в спортивной темной одежде. Майка обнажает мускулистое тело. Его профиль, полный благоговения, обращен вовсе не к девушке. Он смотрит на глобус, трактуемый автором как светозарный символ любви, счастья, светлого будущего. Его фигура, изображенная в диагональном движении вверх, ритмически разделяет композицию на современную действительность (в этой части картины все окрашено в сурово-монохромные тона) и пространство прошлого (здесь, где присутствует Венера, царит окрашенная в светлые, то есть отрадные тона вечность). Замыкает композицию последний ее герой, знакомый нам по другим работам персонаж Никритина – калека. Вспомним его первый образ в картине 1926 года «Прощание с мертвым). В каждой новой картине, эскизе присутствует эмоциональная наполненность этого образа, а техника, пластическое решение – иные («Буржуй и калека» 1926, «Сидящий обнаженный» 1930 и т. д.). 

В этой связи мы поместили в один ряд листы из коллекции музея в Нукусе и музея г. Салоники. Все они названы «Нищий. Эскизы для картины “Старое и новое”» (нач. 1930-х гг.) Видно, как преображается образ слепого нищего, который из маленького человека превращается в монумент, как бы возвышающийся над страной. Высотные здания и колонны людей становятся мелкими деталями, фоном рядом с его коленями или выразительной ладонью, просящей подаяния. На всех листах лицо калеки неизменно направленно к небу (93-96). Образ полон драматизма, но, несмотря на большое количество набросков, окончательный вариант картины «Старое и новое» показывает нам иное решение этого образа, хотя сильный характер сохранен. Стоящий на обрубках ног человек отнюдь не немощен, в нем нет надлома, нет униженности. Наоборот, он с первого взгляда вызывает симпатию угадываемым в нем интеллектом, несокрушимостью личности. Он истощен – спущенная с плеч рубаха обнажает просвечивающие сквозь кожу ребра и ключицы, – но худоба эта аскетична. Руки еще крепки, одна поддерживает белый лист бумаги на коленях, пальцы другой подталкивают перед собой небольшую чашу для подаяния. Бритая голова обращена к зрителю. Замкнутый в овале абрис всей фигуры подчеркивает глубину самопогруженности сидящего, почти медитации. Не случайно в чертах его лица улавливается отдаленно сходство с «формулой» автопортретов самого Никритина. В этом образе сосредоточен психологический срез всего философского содержания картины. Размышления автора о времени и о себе. Данный образ врывается настойчивым диссонансом в гармоничное звучание других персонажей. В такой диссонансности была для Никритина художественная правда. 

Таким образом, мимолетное жизненное впечатление преобразилось в процессе творчества в символическое воплощение процесса истории, ее развития. Можем ли мы назвать это произведение эпохальной картиной? А где в ней идеи социализма? Где вожди будущего прекрасного мира? Никритин создал картину о красоте, гармонии, страданиях, преодоленных волей человека и его чувством достоинства. Все то, чем живет человек, перетекает здесь во времени, как в сообщающихся сосудах. В образах картины высвечены многие  философские проблемы волновавшие Никритина. Они объясняют феномен полотна, его непривычную стилистику, его монументальное звучание. Перед нами необычный тип станковой картины, которому тогда действительно было трудно найти аналоги в советском искусстве; тип, еще не до конца совершенный, но указывающий путь, к которому так одержимо стремился художник. 

Резонанс от этой работы для Никритина оказался непредсказуемым. 10 апреля 1935 года, на заседании комиссии Всекохудожника, участники (за исключением критика Бескина, все коллегами Никритина по «цеху») подвергли работу и самого Никритина не просто осуждению, но можно сказать, моральному уничтожению. Вся история и дословный текст протокола заседания известны из книги «The Seven Soviet Arts» (1937) написанной немецким советологом Куртом Лондоном; этот протокол был опубликован в каталоге персональной выставки Никритина лишь в 2004
. Курт Лондон приводит текст, из которого очевидна безвыходность ситуации. Никритин, со свойственной ему прямотой заявил: То, что я изобразил, это факт, реальность, правда. Поза каждой фигуры выполнена по зарисовкам конкретных людей, схвачена в момент реальной ситуации. <…> Я хотел запечатлеть историческую ситуацию их переклички друг с другом, как это я увидел, поэтому я назвал это групповым портретом, историческим портретом <…>. Мир старого и нового увиден изнутри <…>
.  Комиссия пришла в возмущение. Задавались вопросы: что делает юноша? на что он опирается? какие законы делают это возможным? почему шар в таком странном положении? и т. п. На наш взгляд, самую показательную позицию высказал именно критик Бескин: «Мне довелось видеть много картин такого же рода. Эти картины следуют реалистической тенденции, которая совершенно наводнила Европу и с особой частотой встречается в Америке
. Эти картины нельзя обвинить в кубизме – все взято из реальности. Однако этот реализм доводится до такого предела, что мы должны были бы радоваться кубу…».  В конце выступления Бескин резюмировал: «После просмотра такой вещи каждый ужаснется жизни на месяц, несмотря на всю радость нашей жизни»
. Картина была признана классовой атакой против советской власти, клеветой и патологией. Некоторые участники собрания предлагали ее уничтожить. В своем последнем слове комиссии Всекохудожника Никритин сказал, что, напротив, считает работы, показанные до него, – идущими по пути наименьшего интеллектуального сопротивления и не имеющими никакого отношения к советской живописи. «То, что я ищу, – пояснил он, – великий социалистический стиль, многообразный и философский. Я верю, что уже через два-три года люди будут говорить по-другому и желать очень сложных вещей, актуально реалистических и современных, но не фотографических, как те, что Вы оценивали сегодня»
. В связи со всей этой историей кажется мистическим пророчеством картина «Суд народа», написанная годом ранее. 

Критика во Всекохудожнике стала переломом для дальнейшей жизни и творчества Соломона Никритина. После этого экспериментальные вещи 1920–1930-х он нигде не выставлял. Тогда ни Россия, ни Запад не увидели в этой работе внутреннего напряжения, интеллектуального сопротивления, оригинального поиска философско-реалистического языка, о котором говорил на заседании Никритин. Получив в 1935 году стенограмму заседания худсовета, Курт Лондон описал всю историю в своей книге, но на репродукции, ему предоставленной, художественных достоинств картины он не увидел. Оригинал же был недоступен. Автором был сделан акцент на драматичности ситуации «псевдо-уголовного судилища» и «политической односторонности, с которой сегодня судят искусство в СССР»
. Работа «Старое и новое» и сегодня многими воспринимается неоднозначно. Совершенно справедливую оценку  дал ей американский исследователь Джон Боулт в своей статье, посвященной этой истории: «Все персонажи узнаваемы и соответствуют правильному идеологическому статусу, но они затеряны в мареве политической пустыни. Вместо праздничной площади нового советского города они населяют безжизненную землю, более соответствующую пустынному безлюдью Сальвадора Дали, нежели творчеству приверженца социалистического реализма»
.
Быть может, картины, созданные Никритиным в 1930-е годы, не до конца удовлетворяли тому, что ему представлялось в теории, но, безусловно, перед нами пример внутренних напряженных исканий, а также компромисса между преданным наследником авангарда, не опустившимся до уровня повествовательности при попытке передать собственный взгляд на вещи, и художником, который в новых социальных условиях считает необходимым поиск новых реалистических форм. 

Никритин всегда был тверд в своих установках, далек от духа всеобщего коллективизма, что ясно демонстрировал публично. Как мы убедились, он не был оппозиционно настроен к власти, но в партию в эти годы не вступил
 и критиковал любое творчество, направленное на приукрашенное изображение действительности, считая, что этим художники наносят непоправимый вред обществу: <…> Идеология – ЛОЖЬ, более или менее профессиональная, более или менее искусная. Все мы ищем правды. Но, в конце концов, счастье не в этом, а в той гармонии, которую человек в себе находит, вопреки требованиям своей общественно-эгоистической природы, во имя подлинного индивидуального самоутверждения <…> 
.
Решения выставочных жюри были не единственными огорчениями в его жизненных буднях. То немногое, что порой попадало на выставки, удостаивалось самых отрицательных ярлыков, таких как «заумь», «философичность», «воинствующий формализм»
 и пр., объявлялось искусством, враждебным соцреализму. <…> Меня всегда бранили, – писал он об официальной критике. – Но мне никогда и никто не отказывал в умении работать, в известном мастерстве, в знании своего дела – его истории и техники, в серьезном отношении и любви к искусству<…> 
. 
Период творчества Никритина после 1935 года можно традиционно называть «поздним». Не имея более возможности представить свои передовые идеи обществу, художник создает, в основной массе, вполне традиционные по сюжетам произведения – пейзажи, портреты передовиков производства и т. п. Но несмотря на то, что содержание работ 1940–1960-х годов кардинально меняется, своей стилистикой живописи он не смог вписаться в официальные клише, отчего так и не стал «полноценным» советским художником. Этот последний период может быть рассмотрен подробно в теме отдельной статьи, в данной работе ему мы посвятим лишь краткий обзор. 

Биография Никритина в конце 1930-х годов складывалась внешне вполне традиционно для художников, которым удалось избежать прямого конфликта с властью. С 1936-го и вплоть до начала Великой отечественной войны Никритин – главный художник ВСХВ. Пишет несколько монументальных тематических панно, разрабатывает экспозиции павильонов. В этих работах прослеживается новаторский опыт Музея живописной культуры. Он работает в творческих коллективах по оформлению выставок, съездов и конференций. Участвует в оформлении Московского ЦПКО им. М. Горького, ряда физкультурных парадов на Красной площади в Москве. Вместе с В.П. Ахметьевым и Л.М. Лисицким, в качестве автора-проектировщика Вводного павильона СССР, работал для Международной выставки в Нью-Йорке (1939). С начала войны эвакуировался из Москвы на Волгу в город Куйбышев (Самара), где создавал «Окна ТАСС» (1941); в жанре фото-хроники «Окон ТАСС» работала и его жена Дора Израильевна Каждан, брак с которой состоялся еще в 1936 году. В 1942 году Никритин – младший сержант авиационно-технической части действующей армии, участвует в армейской газете циклом антифашистской сатиры. В конце войны в штабе части прошла персональная выставка художника. 
Потрясение войной оставило след в картине 1941 года «После бомбежки» (ГТГ). Это удивительный сплав трагизма и ясновидческого дара Никритина. Городской пейзаж в нижней части полотна поражает тяжелым зрелищем руин. Зловещее нагромождение разбитых танков, орудий, машин. В колорите картины, однако, мрачные краски первого плана постепенно перетекают в серебристо-розовые, радостные цвета второго плана и в золотистое свечение чистого неба в глубине изображенного пространства. Две трети полотна занимает огромное сизо-туманное облако. Что это – уплывающие остатки залпов? Метафора исчезающего зла и воспарения человеческого духа? Воплощение способности художника даже в разрухе увидеть «знаки вечности»? Композицией, метафизическим подтекстом, разрушающей материю трактовкой цвета, эта картина сродни работам Никритина 1920-х годов и тоже не имеет аналогов, посвященных этой теме, в советском искусстве.

После войны Никритин жил с женой в очень сложных и стесненных условиях. В комнате площадью 12 квадратных. метров, в  бывшей комнате для прислуги большой коммунальной квартиры во Втором Обыденском переулке, единственное окно выходило на кухню. Дверь всегда была приоткрыта, так как воздуха не хватало. Мастерской у Никритина в эти годы, конечно, не было, и он часто уходил работать к матери, которая также жила в коммуналке в центре Москвы. Он снова начинает вести дневник. В своих многочисленных записях художник заново переосмысливает теоретические идеи 1920-х годов. Сохранились эскизы к сложно-сочиненной большой композиции «Возвращение к миру» (1945–1947), которую художник, к сожалению, не успел осуществить, оставив нам еще одну загадку. 

Его автопортреты 1940-х годов вызывают тяжелое ощущение душевной надломленности. «Автопортрет за столом» (97), ошибочно датированный 1920-ми – началом 1930-х годов
, конечно, относится к 1940-м. Здесь, в этом странно улыбающемся пожилом человеке, то ли закрывающем лицо игральной картой, то ли показывающем нам ее, мы едва узнаем знакомые черты. В том, что теперь он выглядит именно так, нас убеждает другой «Автопортрет» (98) этого времени, написанный темперой на картоне, наполненный сложным психологическим содержанием. Смешение охристых и ярких красок не создает радостного настроения, сбивчивый ритм мазков, задуманный эффект «закапанного» полотна позволяет лишь угадать неизменную структурную «формулу» его лица, страдальчески-напряженный взгляд за круглыми стеклами очков. 

Можно сказать, что весь ряд автопортретов воспринимается как воплощение жизненной диалектики художника. Потребность в постоянном возвращении к себе в творчестве Никритина органично связана с характером и сутью его личности, со всем складом его творческой индивидуальности. Источником, толчком для появления каждого автопортрета, безусловно, служил, сопутствующий автору на всех временных отрезках жизни самоанализ, погружение в глубины своей души, в поиски путей решения постоянно волновавших и мучивших его проблем. Собранные воедино, его автопортреты, написанные в юном и зрелом возрасте, трагические и просветленные, гротескно-заостренные и самоутверждающие, обобщенные и реалистически объективные – они в совокупности воссоздают неповторимую личность и отражают психологическое состояние  художника в 1920–1930-е и 1940-е годы.

В 1950-е Никритины переезжают в семнадцатиметровую комнату на улице Кирова (Мясницкой) одного из флигелей дома № 21, где ранее размещался Вхутемас. Светлая, с видом на панораму города комната на последнем, девятом этаже стала одновременно и жильем, и мастерской художника. Именно вид на близлежащие дома отражен в поздней серии пейзажей «Крыши». Снова художник строит пространство по принципу ранних экспериментальных работ. Такой возврат не случаен. Все свидетельствует о том, что и в пожилом возрасте художник сохранил чуткость к духовному воздуху своего времени. Для себя он продолжает заниматься творческим изучением работ старых мастеров и интерпретацией их произведений. Пишет статьи и заметки по проблемам творчества и методологии исследования произведений искусства. Он исполняет и официальные реалистические портреты (например, «Бразильская певица Ванжи Орико», 1951–1956, х., м.) – графические и маслом. Пишет много пейзажей, подмосковных и южных. Создал серию картин на колхозную тему. Знакомится с трудом рабочих на крупнейших московских предприятиях. В 1957 году появляется картина «Смена». Художник работает над триптихом «Литейщики». В нем нет романтической приподнятости ранних монументальных композиций Никритина, но нет и плакатности, схематизма, бытовавших тогда в подобных жанрах советского искусства. Конкретность сюжета, наблюдение деталей, верность действительности, но без идеализации. В отделе графики ГТГ хранится эскиз средней части данного триптиха, которую ранее ошибочно считали  эскизом к картине «Прощание с мертвым» и датировали 1920-ми годами
. В процессе работы над диссертацией датировка и название эскиза для триптиха «Литейщики» были восстановлены.
В 1956 году Никритин устраивает персональную выставку, где выставляет работы исключительно 1950-х годов из «Колхозного цикла», пейзажи, несколько натюрмортов. За все время с середины 1930-х он участвовал только в одной выставке – «Москва социалистическая в произведениях московских художников» (1957). В эти же годы в МОСХе  Никритин регулярно вел занятия с художниками, включающие в себя лекции по философии и истории искусств, а также по марксизму-ленинизму и истории ВКПб. Василий Ракитин вспоминает, что лекции эти отличались совершенно необычным подходом к марксистско-ленинскому учению, которое Никритин знал по источникам. В его трактовке идеи революции смешивались с восточными практиками, плавно переходящими в философию самого Никритина о «конструктивном идеализме»
. 

Один из экспериментаторов, прошедших школу русского авангарда, Соломон Никритин разделил участь многих российских художников своего поколения: насыщенная творческими событиями жизнь в 1920–1930-е годы, когда его сущность «искателя», по точно найденному определению В. Костина,
 завоевала ему известность и популярность в художественных кругах Москвы и Петрограда; затем долгий отрезок всей остальной жизни – существование в рамках советской «московско-комбинатской» действительности, когда работы времени смелых экспериментов не выставлялись им на персональных выставках и не показывались даже родственникам. Но в отличие от многих современников, признавших «ошибки молодости» и уничтоживших свои произведения 1920-х годов, Никритин до конца жизни верил в себя и в общество, которое когда-нибудь оценит его. «Дорочка, – говорил он жене, – увидишь, мои картины будут выставлены в лучших музеях, на самых престижных выставках, их будут покупать знаменитые коллекционеры»
.
Летом 1965 года художник пережил инфаркт. Отказавшись от лекарств и врачей, Соломон Борисович Никритин умер в конце того же года, 3 декабря. Он похоронен в Москве на Востряковском кладбище.

Заключение 

Творчество Соломона Никритина раскрывает феномен появления в отечественном искусстве 1920-х годов художника универсального типа – мыслителя, исследователя, изобретателя. Его трудно причислить к какой-либо группе (кроме той, которую он создал сам) или к конкретной национальной школе. С одной стороны, Никритин – продолжатель курса радикальных идей, в которых проходило его становление, с другой – он мастер, сумевший выработать не просто свой индивидуальный оригинальный стиль, но выстроить для него собственный философский и теоретический фундамент. 

Анализ его творчества, начиная с учебы во Вхутемасе и всей первой половины 1920-х годов, ясно выдает художника с сильным характером, оригинальным аналитическим складом ума. Творчество зрелого Никритина второй половины 1920-х – начала 1930-х годов показывает масштаб разнообразия его стилевых приемов и методов. Огромные полотна и маленькие графические листы этого периода отличаются масштабностью мысли и мастерством исполнения. Станковые картины Никритина даже середины 1930-х, как мы убедились выше, никак не могут быть отнесены к работам в духе соцреализма. Известно, что он резко выступал, критиковал некоторых современных ему художников, особенно Александра Герасимова, за «тягу к новому классицизму», что, естественно, создавало неблагоприятную атмосферу вокруг Никритина. 

Биография и обзор наследия художника показали, что хронологически в исследуемом периоде в творчестве Никритина выделяются три этапа: с 1916-го до 1920-го, с 1921-го по 1925 год  и с 1926-го по 1935 год. Практически все эти периоды можно объединить под названием «экспериментальный», лишь с середины 1930-х начинается «поздний» этап творчества, который частично отображен в диссертации. Исходя из этого, для структурирования творчества Никритина мы предлагаем выделять не хронологические этапы, а главные группы его живописных и графических произведений 1910–1930-х годов:
Серии-исследования, преследующие определенные формальные задачи. Сюда входят серии «Тектоника», «Конструкция», «Черный квадрат», «Человек, везущий тачку», «Слово», «Движение цвета», «Сфера», «Спирали», работы разработки полиреализма («Улица», городские зарисовки) экспериментальные композиции, все циклы аналитических разработок в МЖК;

Картины-циклы или «большие темы» – многочисленный ряд живописных и графических эскизов, завершающихся живописными работами: «Прощание с мертвым», «Человек в цилиндре», «Суд народа», «Старое и новое» и некоторые другие; 

Картины «крупной формы»: «Рождение», «Старик в черном», «Сон поэта», «Человек с собакой», «Кричащая», «Женщина, пьющая вино», «Человек и облако»; 

Тематические серии: «Революция», «Демонстрация», «Памятник», «Кругосветное путешествие», «Групповой портрет» и т. д.;

Автопортреты;

Живописные сценарии: «Война», «Сон Ивана Пеленкина», «25 лет РКП», «1924», «Сестра декабриста»;  «Пролет 17. Станок 52. Кадр к изо-фильму «О комсомолке-строгальщице Маше Караваевой». 
Единичные работы, к которым возможно еще будут найдены эскизы или описания замыслов; пока они определяются в целом как работы «экспериментального периода».

Из работ Никритина выделяются ключевые персонажи и темы, которые интересуют художника. Наиболее разрабатываемые типажи: буржуа, нищий, мертвый человечек, старик, женщина, оратор, толпа, групповые портреты (сцены), одинокий человек (поэт, философ). 
Среди характерных особенностей произведений Никритина изученного  периода хотелось бы отметить прием отсутствия портретной детализации персонажей: нет глаз, носа и т. п. Образы, как правило, несут символическое (обобщенное) содержание («Групповой портрет», «Человек в цилиндре», «Человек и облако», «Сон поэта» и т. д.). Там же, где лицо прописано, оно служит для передачи экспрессии момента – напряжения, страха, боли («Пьющая», «Женщина кричащая», «Оратор» и т. д.). Очень показательной в этом смысле является картина «Суд народа», где есть и то, и другое. Для работ Никритина характерна средовая напряженность. Можно сказать, что его интересует даже не сам факт события, а психологическое ощущение от явлений, внешних или внутренних. Его образы – это не то, как он видит будущее (хотя все его мысли о нем), а то, что происходит в настоящем. Своим талантом художник достигает цели – эффект «реальности происходящего» зритель именно переживает. В связи с этим Никритина иногда называют советским экспрессионистом.
Художник Никритин прокладывал собственный путь по особым правилам, которые он обобщил под емким определением проекционизм. Он стремился достичь универсального метода разработки «вещи», в результате которого живописное полотно несет в себе не законченный повествовательный сюжет, а само по себе является стадией экспериментального творческого процесса, проекцией (проектом) интеллектуально-аналитического замысла художника. 

Предварительный вывод нашего исследования – проекционизм это не стиль, а, скорее, принцип нового художественного мышления. Можно применять к нему определение направление, в смысле подхода к созданию произведения, но стилевых тенденций внутри этого определения может быть множество
. Творческий процесс Никритина – это всегда некое «строительство» картины, которое требует эксперимента, расчета и размышления. Отсюда – работа над несколькими темами параллельно на протяжении долгого времени и с разными интервалами. Именно поэтому к личности Никритина вполне применимо определение – художник процесса. Отсюда, бесспорно, сложность точного хронологического анализа его работ, но в большинстве случаев нам удалось восстановить даты создания произведений
. 
Подытоживая наше исследование основных произведений живописного творчества С.Б. Никритина 1920–1930-х годов, можно сказать, что художник практически вышел на путь того реализма, о котором еще в 1916 говорил Пунин: «Реальность, но не та, что существует лишь как видимость, реальность, как становление, как нечто, познаваемое всеми силами нашего организма – вот что я считаю содержанием нового искусства»
. Речь идет о той энергии новой жизни, которую необходимо уметь создать на полотне (бумаге и т. п.), найти правильный метод отражения ее – «совершенную организацию материала». 

Такая грандиозная задача, по Никритину, предполагает еще один компонент, который является основой и мерой совершенной организации – картины ли, труда человека, движения, явления, пространства и самой жизни. Это идея Числа: числа заключены во всем, что рождает в нас радость, там их надо искать. <…>Число – есть сумма многого, вот оно вспыхнуло для зрения как форма, т.е. в правильном соотношении частей между собою и всех их с тем материалом, в котором они выражены.
 Никритин активно ищет первооснову «нового искусства», решая формальные задачи, создавая собственную аналитическую систему, применяя свои экспериментальные методики не только у мольберта, но и в области театра. Об этих и других, практически не известных областях его деятельности, мы будем говорить во II и III главах диссертации.

ГЛАВА II.  

ПРОЕКЦИОННЫЙ ТЕАТР – ЛАБОРАТОРИЯ ХУДОЖНИКА 

Вступление

В первое десятилетие послереволюционного времени развитие творческой мысли происходило в достаточно уникальной для России обстановке. Поддерживая идею о развитии искусства по совершенно новому пути, государство дает «добро» даже на самые экспериментальные проекты во всех сферах культуры и искусства. Получив такой немыслимый ранее картбланш, молодое поколение, к которому принадлежал Никритин, берется за комплексное решение новых творческих задач. 
Искусство стремится слиться с бытом, с трудом, с образованием, то есть желает участвовать в воспитании нового общества. Отсюда такое распространение западных идей рационализации труда Ф. Тейлора
, Г. Форда
, на основе которых в 1920-х вырастает НОТ –  научная организация труда, некогда один из самых известных неологизмов советской эпохи. Практика слияния искусства и производственного труда была недолговечна, но осуществлялась достаточно органично. Новая эстетика театрального движения заменила свободный танец Айседоры Дункан «танцами машин» (театр Н.М. Фореггера
, «Синие блузы» Пролеткульта). Появляется «физкульттанец», «индустриальный танец». Отмечается всеобщее увлечение методиками Франсуа Дельсарта
, Жака Далькроза
, Рудольфа фон Лабана
, что повлекло за собой появление огромного числа театрально-танцевальных групп, кружков
.
В 1920-е годы все более широкое распространение в России получает термин «биомеханика»
. В истории экспериментальных разработок отечественного театра мы неизменно связываем этот метод с именем В.Э. Мейерхольда. В этой главе мы исследуем еще одну страницу использования идей биомеханики в сфере театра, разработкой которой занимается художник Соломон Никритин и многие другие области его «проекционной» театральной деятельности.

В период с 1921-го по 1929 год Соломон Никритин проживает несколько паралельных «жизней», наполненных невероятной активностью. Одна из них – Проекционный театр, где он находится одновременно и в роли руководителя, и режиссера, и автора курсов для актеров. В этот период Никритин на время отходит от живописи, глубоко занимаясь аналитической теорией и практикой Проекционного театра, лишь иногда воплощая свои идеи в специфических графических сериях. Именно поэтому мы выделяем этот период художника в отдельную главу.
Проекционный театр. Начало.
Ко времени поступления Никритина во Вхутемас основы теории Проекционизма уже в общих чертах были им сформулированы, но еще не оформились в стройную систему. Основные ее идеи универсальны и распространяются далеко за пределы изобразительного творчества. Несмотря на титанические усилия сформулировать новую теорию и философию не только для себя, но и для окружающих (что было для Никритина гораздо важнее), в 1921 году художник решает, что в данный момент в живописи это невозможно – нужно менять тактику и метод достижения цели
. Он приходит к мысли, что лучшим видом искусства, обладающим всеми возможностями воздействия на общество, является театр.

Подводя итог своему первому творческому живописному периоду, в октябре 1920-го Никритин устраивает выставку в мастерской, где планирует в том числе прочесть публике свой труд «О Живописи, как приеме искусства жизни – Мастерства ея».  Но пока он не собирается провозгласить новое живописное направление. В его дневнике находим любопытную запись: «Цель выставки создать токи, которые сгруппируют вокруг тебя тех людей, которые создадут театр. Тебе нужно общение с людьми – это то, что острит мысль, не дает ей уснуть. Театр для всего твоего дела сейчас наиболее безвредное общение. Мое [неразб. – Л.П.] в той форме, в какой оно сейчас живет в груди, ничего не может принести людям. Это не освобождение их, а кабала» 
. Учитывая раннюю биографию художника, где постоянно присутствовал театр, способствуя его творческому становлению, а также опыт работы юного Никритина в экспериментальных театральных «проектах» Экстер и Нижинской, его решение создать театр вполне закономерно и, конечно, это непременно должен был быть театр нового типа, театр Будущего.

К февралю 1921 года у Никритина уже полностью созрела идея создания такого театра. С этого момента, практически до 1926 года, он уходит в разработку нового проекта. Главным жанром творчества становится графика, а главным практическим делом – театральные эксперименты. В его записях 1921 года читаем наброски о специфике нового подхода к театральному искусству с особым методом работы актеров: «Что делать актеру: достижение в своем материале = тело статика его и динамика, голос – звуковой материал, переживания (образ, совокупность) – высший реализатор чистого представления <…> путь театральной производственной мастерской (лаборатории)» 
. 

В начале 1922 года
 выкристаллизовалась группа (С.А. Лучишкин, А.З. Богатырев, А.М. Свободин) во главе с Никритиным, которая и стала основой  Проекционного театра. Вдохновением для опытов Никритина и его товарищей на первых порах стало знакомство с системой Фр. Дельсарта. В 1918–1919 гг. в Москве его новые взгляды на движения человеческого тела активно пропагандировал известный русский театральный деятель С.М. Волконский
. Он читал лекции, издавал статьи на русском языке. Из воспоминаний Лучишкина мы знаем, что эти лекции посещали молодые вхутемасовцы и были очень воодушевлены новой наукой. В своих воспоминаниях Лучишкин пишет: «Наша группа занялась проблемами своеобразными: желанием создать театральное зрелище, аналогичное абстрактному изобразительному искусству. Мы стали искать отвлеченную пластическую и звуковую форму решения театрального действа»
. 

Развиваясь в едином культурном пространстве с театрами А.Я. Таирова, В.Э. Мейерхольда, С.М. Эйзенштейна, с работами которых молодой Никритин и его сподвижники были знакомы, проекционисты стремились сделать дальнейший шаг в направлении разработки выразительных средств театра. Проекционный театр было решено разбить на Мастерские, которые бы занимались «лабораторной» работой и поисками современных методов построения сценического действия и новой системы обучения актеров. Основной состав первоначальной актерской труппы: А.С. Амханицкая, В.Н. Яхонтов, В.В. Куза, М.М. Ещенко, Е.А. Тяпкина, А.Б. Никритина, художники П.В. Вильямс, Л.Я. Резников, Н.А. Тряскин, М.М. Плаксин. В основе обучения лежали, конечно, принципы проекционизма, фундамент которого – объективная система организации материала. Искусство актера предполагало совершенную организацию его (актера) материала, умение правильно и в совершенстве использовать физические и выразительные средства своего тела и всего организма. Это означало: по-новому работать над движением, звукоизвлечением, по-новому овладевать сценическим пространством, его объемом, акустикой и т. д. Для достижения этих целей в Проекционном театре  были созданы курсы по авторским методикам: «Движение» (Никритин), «Волнение» (Никритин, Лучишкин), «Звук» и «Акустика» (Никритин, Богатырев). 

Работа над Движением.
Сохранившиеся архивные документы достаточно полно раскрывают оригинальные программы курсов, созданные Соломоном Никритиным. Одна из главных – «Программа тренажа Двигательной Театральной культуры» для курса «Движение», разработанная им в 1921 году. Она отсылает нас к биомеханике – идее движения тела человека как работе совершенного механизма. Проекционисты, как уже подчеркивалось, изначально боготворили научно-технический прогресс. Новые технологии и машины воспринимались ими прежде всего как идеал четко организованной и слаженной работы. Многочисленные рисунки  начала 1920-х годов, обнаруженные в архиве Никритина, представляют собой часто зарисовки, похожие на схемы (Приложение 2, илл. 1-2)
. В процессе их изучения стало очевидно, что это рисунки-исследования, созданные художником во время разработки новой двигательной методики для Проекционного театра. Таким образом, их датировку можно уточнить, это 1921–1922 годы.

Проекционный театр провозгласил принцип Целевого Полного Экономного Динамического Организованного Самозначимого и Четкого движения
, но искусство движения строилось не как механические упражнения, а как интеллектуальный труд. Программа курса первого года обучения так и называлась – «Аналитическая» и знакомила актеров со следующими элементами сценического действия:

А. Аналитическая гимнастика: а) постановка дыхания – физиологического, организационного, б) установка движения – равновесие, скорость, точность отдачи, легкость во всех положениях, без станка, на станках. 

В. Фонетика движения. Необычное название такого курса звучит емко даже для современного театра.

В программе по движению прежде всего изучалось 

1. Тело, как персонаж действия разворачивающейся интриги – поле этого действия расстояние, направление, препятствие, средство – скорость, упругость: развертывание, свертывание и средоточие тяжести.

2. Элементы действия рабочие части тела: голова, шея, плечо, лопатки, локоть, кисть, пальцы, таз, корпус, бедро голень ступня (глаз рот нос язык)
. 

Никритин мыслит всю совокупность движения актера, как систему акуситирующих частей
. Создавать чистое движение, по Никритину, – значит уметь управлять точно каждой частью тела в отдельности, включая мышцы лица. Отсюда деление тела в рисунках к упражнениям на различные части-зоны (3). Чистота движения – это его архитектоника. Никритин считал, что конструктивно движение тогда, когда результат движения достигнут при наименьшей затрате мускульной энергии. В заметках к занятиям по «Фонетике движения» художником подчеркивается, что главным в упражнениях является процесс перерастания себя, исследования себя
.  

Он ставит глобальные задачи для актера: «…воспитать чувство физического равновесия во всех формах и скоростях движения, автоматическую независимость органов сознание своего «я» и веру в него … автоматизация проникающая всю мышечную деятельность и освобождающая центры внимания. Ценнейшее свойство движения в ненагруженности неучаствующих в данном движении органов»
. 
Для достижения этих целей Никритин разрабатывает различные тренинги, например, такой – на пространственное «высказывание» тела из точки отсчета (4), где разбивает движение на простые и сложные группы, которые, правильно распределенные, дают необходимый нарастающий контраст внутри действия. 
Оригинальным продолжением «Фонетики движения», является разработанная Никритиным для актеров I курса Клавиатура сценического движения. Художник делит порядок движений на 7 основных октав. В обычной рояльной клавиатуре действительно семь полных октав разного тембра. Октавы Никритина – это комплекс движений из одной точки в различных направлениях на расстоянии вытянутых конечностей. В архиве Никритина были найдены рисунки, иллюстрирующие данную методику (5-6). Это около десяти рисунков с изображением человеческой фигуры, заключенной в сферу. Октавы строились на принципах статического или динамического развития движения и имели определенные характеристики:

Октава I \трагическая \ – анормальное напряжение. 

Задача дать – а) разрыв из центра: ноги, туловище, руки б) подъем, спуск и заключение в мускульном напряжении; в) предпосылка ненормальная стойка 

Октава II \ горизонтальная\ – Решение движения по горизонтальной плоскости. 

Задача дать – а) определить центральную точку, поле действия по отношению к помещению и фасу действующего; б) полноту телоположений; в) нарастающий контраст телоположений и масштабов движения и г) контраст направлений.

Октава III \вертикалей\ – Работа в условиях препятствий.  Задача дать – а) соприкосновение б) прохождение в) взятие вершины г) уход.

Октава IV сатирическая… 

Октава  V комическая …

Октава VI соприкосновения …

Октава VII малых констрастов …

Вся эта «клавиатура» служит для тренировки пространственной и временной организации движения (предельные ряды масштабных возможностей; основные координатные ряды движений).

Как известно из биографии Никритина, он имел представление о музыкальной теории, играл на фортепиано. Но его ощущение природы звука, акустики, физики пространства выходят далеко за пределы обычных ассоциаций музыкально образованного человека. Применение музыкальной терминологии в таком процессе как движение – лишь один из примеров того, как Никритин пытается синтезировать понятия разных сфер искусства в одну новую систему понятий и ощущений, так как для него это и есть единая система.
В программу Аналитической гимнастики 2, 3 и 4-го курсов входили уже такие сложные тренинги, как принцип шарнира, пространственная органика, ритмо-органика в условиях препятствий, пространственное выражение (ощущение объема, данного пространству), работа с вещью, двигательный монолог, двигательный диалог, текучесть тела.
 

Как отмечено выше, Никритин вводит в курс движения понятие сфера. Во многих работах, как теоретических, так и художественных, «сфера» была одним из ключевых вопросов, интересующих художника во всех своих проявлениях
. Еще одна серия рисунков 1922 года показывает, как Никритин разрабатывает целый цикл упражнений на ориентацию в воображаемом сложном сферическом пространстве, разбивая ее внутри на различные составляющие, например фасовую плоскость, секущую плоскость (7-8).

Такие занятия помогали работе актера с Пространством, включающим в себя сцену и зрительный зал; все от самого низа до самого верха, от крайнего левого до крайнего правого – это пространство было обязательным полем движения актера.
В курсе «Аналитическая гимнастика» большое внимание отводилось ритму. Ритм – важный компонент любого коллективного действия, это организация времени, залог слаженности движений. Учитывая эстетику 1920-х, можно было бы предположить, что речь пойдет о четком едином действии. Но классификация ритма в курсе «Аналитическая гимнастика» Проекционного театра показывает, что для Никритина ритм и его разновидности – это различные принципы временного выражения, которые необходимо изучить и применять в зависимости от цели двигательного высказывания. Актеры осваивают безударный метр, аметричный ход, музыкальный ритм, собственно ритм, их сочетания.  В плане к одному из уроков Никритин намечает, что будет говорить 

- о трех координатах ритма: координата временная, пространственная, тембровая;
- о трех напряженных осях пространства;
-  об истоке, простоте частей, нарастающем контрасте, завершении;
-  о полной работе тела;
- об образе, как некоем импульсе для ритмической работы всего тела;
- об ощущении ритма образа через перевод его в план музыкальный

На старших курсах также изучалась ритмо-динамическая структура четырех зон тела (голова, туловище, ноги, руки) по таблицам – образ, волнение, событие. В этюдах актеры строили  контекст роли, развивали чувство и знание формы, чувство контраста
. В последний год обучения актеры изучали построение целостной аналитической партитуры, разработанной руководителями курсов театра, о чем подробнее будет рассказано далее. 

В контекст данного исследования попадает несколько графических серий, хранящихся в ГТГ, которые до сих пор вызывали много вопросов. Одна из них – серия «Человек, везущий тачку», датируемая в собрании началом 1920-х годов. Она включает в себя порядка 15-ти листов, на каждом из которых художник изображает человека с тачкой в разных фазах и ракурсах (9-11). Композиция, как правило, «сложносочиненная»: одно изображение является главным, остальные его дополняют (Лист II, Лист III). Некоторые листы преподносят данный процесс развернутым во времени – со всей динамикой происходящего (Лист I, Лист V, Лист VI, Лист VII). Посредством штриховки подчеркиваются места особого напряжения, направления энергии действия. Особенно очевидно это проявлено в Листах I, III, V, VI.  Характерным для Никритина является изложение своих мыслей в письменной форме прямо в поле изображаемого. На Листе IV (илл.11) справа выписана система координат. Можно разобрать подписи: вертикальная ось, внизу – начало=А, вверху – горизонтальная ось – и авторская надпись: человек, везущий тачку органический монтаж частично – в сторону знака, такая же надпись на Листе V.

На первый взгляд, нет ничего особенного в обращении художника этого времени к теме труда. Буквально через несколько лет художники ОСТ (А.А. Дейнека, Ю.И. Пименов и другие) будут делать трудовые процессы сюжетами масштабных полотен. Но работы Никритина совсем не похожи на серию «о труде» с повествовательным сюжетом. Никаких социальных типажей и пафоса здесь нет. Почти все листы сочетают в себе фигуративность с элементами абстрактно-символического характера, что свойственно этому художнику. 

В вышеназванной серии Никритин стремится исследовать все аспекты двигательного аппарата человека, отображая их в художественных формах, часто напрямую пересекаясь с тем, что он делал в рисунках к упражнениям Проекционного театра. Человек, везущий  тачку для Никритина – единая конструкция, где условный человек органически приспосабливается к орудию труда. Оно (орудие) является как бы его продолжением. Можно однозначно сказать, что в этой серии Никритин исследует б и о м е х а н и ку движения, но не просто движения, а трудового. В отличие от разрозненных рабочих рисунков для курсов Проекционного театра он объединяет листы названием в серию. 

Учитывая всеобщий интерес, характерный для разных социальных слоев советского общества того времени к новой эстетике движения человеческого тела, базовые идеи Никритина абсолютно созвучны времени. Интерес к природе движения, к идее биомеханики в годы технической революции проявлялся во многих сферах у разных деятелей науки и культуры. Вспомним, кроме театров Мейерхольда и Фореггера, «Опытно-героический театр» Б.А. Фердинандова
, «Лабораторию театра экспрессионизма» И.В. Соколова
, Хореологическую лабораторию в РАХН
, научную лабораторию Николая Бернштейна
 в институте труда Алексея Гастева
 и т. п. К 1922-му году в Москве уже существовало два десятка учреждений, специализирующихся на изучении и исследовании движения для совершенствования нового человека и повышения качества его профессиональных установок в спорте, труде, танце и т. д.

Лидирующее положение в разработке идей биомеханики занимал Центральный Институт Труда (ЦИТ), которым руководил поэт и общественный деятель Алексей Гастев. Институт сыграет важную роль в истории Проекционного театра, но это будет позже, а пока Никритина интересовали не только новые эстетические идеи, но и размышления на тему двигательных особенностей человека тех передовых мыслителей искусства, которые имели в своем содержании зерна новой философии жизнестроения
. В частности, большой интерес в связи с этим представляет малоизвестная статья «Органопроекция», написанная о. Павлом Флоренским еще в 1919 году. Его лекции посещали Никритин и Редько во Вхутемасе, о чем свидетельствуют архивные записи художников. На наш взгляд, мысли, высказанные в этой статье Флоренского, рисунки и деятельность Никритина в Проекционном театре находятся в одном идейном пространстве и заслуживают упоминания в связи с рассматриваемым вопросом.

Формулируя коротко, Флоренский рассматривает технику, как часть культуры, отмечает схожесть строения функций органов человека и орудий, машин, которые человек создает: «Овладев умением создавать орудия-органы вовне, человек должен теперь применить это умение к своему телу, овладеть направленным органосозиданием; точность, силу и прочность механизма сообщить организму; не мертвое, а живое сделать совершенным <...>»
. Флоренский говорит о необходимости перехода от технического прогресса, оставляющего личность в ее физическом несовершенстве, к прогрессу органическому. Прямых указаний на то, что именно этот источник был известен Никритину, не обнаружено, но по своим задачам призыв Флоренского в точности проводился на практике на занятиях движением в Проекционном театре. Размышления художника на тему самоощущения актера (человека) в жизни и работе можно представить по этому короткому отрывку: «Вселенная – организм, неделимой частью которой является человек. Его действия проявляются как процесс некоего творчески сознательного преобразования. Человек не борется с природой, а проявляет ее»
. Если искать аналогии экспериментам Никритина в истории современной ему отечественной культуры, то можно отметить разработки кинорежиссера и теоретика Л.В. Кулешова
, основной целью исследований которого было изучение моторики тела при исполнении киноактером экстраординарных пластических заданий. Он считал, что новый актер – это «человеческий инструмент», который «на точном рассчете должен подавать свое движение в пространстве и времени»
. Из известных европейских имен, звучавших тогда в России, ближе всего Никритину, как мне кажется, Рудольф фон Лабан и разработанная им эстетика движения. Радикальный хореограф отказался не только от традиционных танцевальных па, но и от классического музыкального аккомпанемента, темы и сюжета. Он считал, что выразительность танцу придает пространство и что освободившись от заученных движений, тело должно искать собственные ритмы. Лабан-теоретик создал методику анализа движения – кинетографию и разработал собственную систему записи движений человеческого тела – лабанотацию, что сделало его одной из ключевых фигур современного европейского танца. Исследователь Никритин не мог не знать ключевых имен и современных тенденций работы с телом и организмом человека, но самостоятельно осваивая на практике все потенциально важные для него приемы, он создавал собственную – «проекционную» систему.

Работа над Звуком, Акустикой и Волнением.
Движение – важная, но не единственная сфера занятий для актеров Проекционного театра и не единственный курс, разработанный Никритиным. Ранее мы отмечали особое отношение художника к звуковому пространству. В разработках Проекционного театра огромное значение придавалось Звуку, но в новой системе не было места музыкальной практике прошлых эпох. В одном из документов Никритина находим интересную запись: Скульптура, архитектура, музыка, поэзия, как самодовлеющее (так в рукописи. – Л.П.) искусство уже бессмысленно. И потому – УМЕРЛО, в корне, в существе своем. Бессмысленно потому что по материалу своему не в состоянии вместить постулятивный образ сегодняшнего дня и потому уже не в состоянии быть искусством
. Для Никритина звук это тот «материал», который также нуждается в переосмыслении. При ином (в отличие от классики) его понимании и освоении он проявит новые художественные качества и отсюда – новые возможности творческого применения. 

В театре были созданы уникальные курсы по звуку и акустике, составленные Никритиным с помощью А.З. Богатырева
. Программы «Тренаж звуковой театральной культуры» и курс «Акустика» в Проекционном театре ставили перед собой задачу – знакомство актера с элементами звукового материала и развитие собственных звуковых физиологических возможностей человека (актера). 

В эти курсы, кроме построения дыхания и голоса, входили такие уникальные занятия, как «учение о тембрах», «анализ звукового материала», «шумы», курс «речевых и психических навыков», «коллективной декламации». Никритин является автором абсолютно уникального термина и метода обучения – звуковой биомеханики. Биомеханика звука подразумевала знание физиологии дыхания, голоса, тренинг речевых и психических навыков. Звук изучался во всех аспектах – от колебания голосовых связок до законов распространения. В план занятий по звуковой биомеханике, написанный Никритиным, входили следующие темы: Физический тембр – дыхание, постановка голоса \ грудная клетка гортань, бронхи,голосовые связки – звук – дыхание – грудная клетка\ организм звука, организм слова. Фонетический тембр – артикуляция, организма звука-слова. Мелодия-ритм, музыка слова, темп – динамика, гармония – контрасты.  Строение партитур, этюды, монологи 
.  В связи с работой над курсом Никритин интересовался историей тренировок постановки голоса актеров античного театра
. Черновые записи ясно указывают на то, что Никритин сам пытается разобраться в сложной конструкции теории музыки (консонансах, диссонансах, интервалике и т. д.)
. Изучить сольфеджио – пишет он, – значит слухом уразуметь структуру гамм (косолапость, неуклюжесть = неумение соблюсти законы равновесия, неумение внести независимость в пользование отдельными органами, отсюда  незнание себя, недоверие к своим возможностям
. При постановке тренировочных этюдов Никритин ставил и такие задачи: услышать, понять – музыкальную длительность и порядок звуковой последовательности, приказать своему телу исполнить соответствующее длительности движение
.
Отношение Никритина к звуковому материалу, изучение и знание его основных свойств является примером уникальности личности, которая могла появиться, наверное, именно в 1920-х, когда художник не только декларирует новое искусство, но проделывает гигантскую работу в области самообразования, чтобы практически реализовать свои идеи
. Пример разработки такой методики, как звуковая биомеханика, является также ярким доказательством самостоятельного открытия Никритиным новой природы звука, о которой говорили самые передовые теоретики того времени, например Николай Кульбин
, Артур Лурье
, Луиджи Русолло
, Арсений Авраамов
, Игорь Терентьев
 и другие. Мелодия – кинетическая энергия формы
, – пишет Никритин и этим ставит себя практически в ряд теоретиков новой музыки.

И в авангардной поэзии 1920-х годов новая природа звука служит иному восприятию слова, являясь его непосредственной содержательной конструкцией. В этом контексте интересно процитировать наброски Никритина еще одного плана занятия над звуком и ритмом с актерами театра: 

Тренировочные часы

1. Постановка тона – этюды на гласные (выучить согласные)

<…>
Гласные и согласные

1. Ставим чистоту звука  

2. <…> Созвучия

3. <…> длительность

4. ориентацию в разности темпа

5. направление звука по осям

6. <…> далям

7. возможностям

8. ставим ориентацию в работе звука (и образа) по всей таблице волнений
 

Такая тщательная работа должна была облегчить актеру звукопроизнесение не просто для исполнения роли, но во время сложных акробатических движений, синтеза которых с произношением добивался художник. Никритин классифицирует речевые тембры: физический, фонетический, эмоциональный  волнения, архитектонический (взаимоотношение осей далей возможностей созвучия), резонаторский (например по осям распространения звука)
. 
«Хочу» актера в тонике его речи + в звучащей атмосфере спектакля, – восклицает Никритин-режиссер
. Профессионально работая над звукоизвлечением, он делает любопытные заметки по поводу физиологических особенностей мимики в процессе воспроизведения звука: несмотря на усиление звука на лице говорящего не должно было получаться некрасивых гримас, чрезмерного раскрывания рта, чтобы голова не закидывалась назад, брови были бы естественны
. Таким образом, речь снова идет о контроле отдельных частей тела и даже самых независимых мышц для достижения поставленной режиссером цели. 

Среди многочисленных неологизмов театральной теории Проекционного театра, есть, например, и такой: организм звука-слова, что по своей сути также  перекликается с изысканиями поэзии авангарда. В записях Никритина этого времени мы находим цитаты из Андрея Белого и упоминания о Велимире Хлебникове, который был для художника большим авторитетом новой культуры. Никритину было очень близко и то понимание природы звука, слова, которое проповедует Хлебников, его новый язык «будетлян», где «разум вращается кругом звука»
. Слово должно быть ясным и простым знаком. Его должно произносить только во имя конкретного действия – во имя счастья каждого человека в отдельности и всех вместе, во имя гармонии всего бытия вселенной и высшего числа ея жизни, каждой ея самой малой части и всей ее в целом, – пишет Никритин.

В этой связи рассмотрим графическую серию Никритина «Слово», официальная датировка – 1920-е годы (12-14). Восемь листов серии хранятся в Третьяковской галерее. Один из листов прямо назван цитатой из Евангелия «В начале было слово…», но и здесь мы не увидим ничего похожего на сюжет. В образном контексте этих листов присутствует скорее конструктивное, чем мистическое начало. Слово воспринимается как образ, воплощающий одновременно простейшую конструкцию (рычаг), систему ритмической организации пространства и элемент, отражающий материальность сгустка мысли. Не случайно в композицию каждого листа включена «проекция» слова и фигуры человека как преобразователя энергии мысли в слово и наоборот. 

Первый лист (12) действительно являет образ некоего «сгустка», который состоит из вибраций и, если присмотреться, можно заметить сходство композиции с устройством голосовых связок. Через такой органический «аппарат» происходит материализация образов. Образ лист 2 (13) – простейшая конструкция слова – напоминает некий рычаг. Через слово человек преобразует мир, может созидать, может и разрушить (14).

На последнем листе серии (15) авторские надписи, расшифровывающие их знаковое содержание: 
вверху – «синтетическое выражение» – органически переплетенный монтаж (полный); 

внизу: Система языка

1. изо     2. Ритмомел[одия]      3. Проэкц. Знак. 4. Слово 
ощущение             чувство                            осознание

Многие идеи Хлебникова были близки Никритину – незавершенность творческого процесса, восприятие искусства как программы жизнестроительства, цикличность времени, числовые определения предметов и явлений, звуковая природа образа и многое другое
. Художник изучал его труды, бывал на лекциях, впитывая все то новое, что помогало ему структурировать и систематизировать интересующие его элементы, на что ясно указывает надпись: система языка. Эту близость подтверждает и следующая цитата Никритина: <…> Все процессы бытия не более, чем «наименования» и «виды» единого физического процесса, материальной энергомеханики. Отсюда – язык – слово – не более как «заумь», ибо весь мир может быть определен счетом однородного
. 

Слово в Проекционном театре не живет отдельно от других явлений человеческой природы. Как и движение, оно органично связано с процессом состояния. Для выработки взаимосвязей слово–звук–движение–образ в Проекционном театре при участии Никритина был создан еще один специальный курс. Он назывался – «Волнение». В него входили такие занятия, как «Эмотика формальная» и «Эмотика характера». «Эмотика формальная» – это выражение волнения в беспредметном звуке и движении. «Эмотика характера» – выражение волнения через движение звука, образа
. Например, на Уроке 2, в связи с работою над «героическим действом Никритин рассказывает актерам о  волнении, строящемся по координатам –  «я», мир, предоление, становление в связи с законом о смежном образе
. 
Курс тренировал правильное состояние актера в своей роли и его изменение в процессе спектакля. Интересно то, что такое, как принято считать, абстрактное понятие было указано в «партитурах». Это еще одно изобретение театра. Никритин и актер А. Свободин разработали так называемые, аналитические партитуры, в которых были прописаны звуки, жесты движения и «волнения», помогающие актерам в работе над ролью, над сценической композицией и звуковым и двигательным тренажом
. Внутреннее состояние обозначалось не словами, а некой кривой (диаграммой), которая указывала нарастание и спад напряжения, соответствующее моменту или сцене. Например, на приведенной диаграмме из тренировочного этюда (16) разными цветами обозначены три персонажа, внизу на горизонтальной оси размечены такие сцены: тюрьма, ночлежка, улица, очередь, суд, юбилей и другие. По рисунку не трудно сделать выводы о развитии эмоционального поведения каждого из персонажей в размеченных сценах.

В заметках Никритина и Лучишкина описана работа над подобными этюдами, которые предшествовали публичным выступлениям театра
. Как партитуру, за основу брали эмоциональную сторону действия. Но эта эмоциональная сторона (как и пластическая, и звуковая) не раскрывалась сюжетно, а была отвлеченной. Например, действие строится на отрицательных чувствах – гнев, возмущение; дальше лирическая линия – грусть, тоска, влюбленность; потом может быть – жажда, толпа, похороны. По этой партитуре эмоционального ряда решается пластическая выразительность, которая также казалась отвлеченной, похожей на произвольные движения в гимнастике. Но эти произвольные движения строились как композиционные. В этом же ряду вводился звук, конечно, тоже отвлеченный, это не были слова. Постановщик в Проекционном театре становился создателем ритмо-динамического монтажа текста, движения и звука (иногда лишь его отзвука, резонанса). На этой основе развивалась система абстрактного театрального действия. 

Постановки театра. Цели и задачи
Первый публично показанный театральный этюд (сорокаминутная экспериментальная композиция) назывался «Трагедия А.О.У.». К сожалению, описание трагедии и ее «партитура» не сохранились, но очевидно, что действо было абсолютно абстрактным. Мы можем только представить возможное ее решение, гадать, как это все выглядело на сцене, которой, впрочем, не было. В названии перечислены гласные буквы русского языка, вызывая ассоциации с графической серией «Слово». По поводу постановки известно следующее: закрытая премьера «для своих и друзей» состоялась в августе 1922 года в зале Рабочей школы, а как публичное действо – 16 октября того же года  в Доме Печати
. Вместо сценической коробки была просто площадка, где установили то, что было под руками: параллельные брусья, стремянку и колесо. В узкий круг приглашенных на премьеру вошли: А.М. Родченко, Л.С. Попова, А.Д. Древин, Н.А. Удальцова, А.Б. Мариенгоф, А.Е. Крученых, В.В. Каменский, знакомые архитекторы и театральные деятели, «был приглашен и В.Маяковский, но он был в отъезде»
. «В этой школе директором был очень милый человек, – вспоминает Лучишкин, – но когда мы начали показывать этот спектакль он испугался, стал думать, как бы это дело “прикрыть” и вывернул пробки»
. Находчивые актеры доигрывали трагедию при стеариновых свечах. После представления Крученых восторженно кричал: «Сегодня здесь в Москве зародился новый театр, великий театр Будущего, который должен быть нашим театром – великим театром беспредметничества. Он опрокидывает все догмы мещанского лицедейства»
. Догмы действительно были опрокинуты. В истории отечественного театра это был ПЕРВЫЙ беспредметный спектакль (16). 

Когда «Трагедия…» была показана в Доме печати, она была многими воспринята с иронией. Известно, что присутствующий на ней представитель мейерхольдовской школы выступил с речью, в которой он считал нужным охарактеризовать выступление. «Он вышел, сделал какое-то движение и стал кричать “Р-Р-Р”, и ушел. То есть высказался на нашем языке»? – комментировал Лучишкин
. На этом выступлении присутствовал А.К. Гастев. Он положительно оценил постановку театра: «Это, конечно, эксперимент, но эксперимент очень интересный, потому что в нем мы видим новые тенденции в том, чтобы развить у человека сложность физических движений. Мы видим сложность ритмического построения данного этюда, что в театре очень часто упускается и не дается как основа для спектакля».

Воодушевленные поддержкой передовых деятелей культуры и искусства, проекционисты занялись более масштабным проектом. Следующая постановка была задумана как полноценный спектакль, основанный на тексте гротескной трагедии поэта-имажиниста Анатолия Мариенгофа «Заговор Дураков»
. В афишах театра она называлась «Сценический трамплин. Трагедия Мариенгофа». Тем самым подчеркивалось, что ставится не пьеса как она есть, а, по словам участников, «берется как трамплин для какого-то прыжка в неизвестность»
. Участвующих актеров было всего шесть человек
 (17), а по-содержанию «около ста». Один и тот же актер мог говорить реплики Анны Иоановны, пятого дурака и вельможи. Каждый актер декламировал свой текст, основываясь на собственной партитуре, которая очерчивала его роль в «визуально эмоциональном» контексте в русле главной концепции пьесы. Как вспоминает участник Проекционого театра Сергей Лучишкин, «Свои замыслы осуществлять мы начали с разработки партитуры действия по аналогии с музыкальными произведениями, сложив ее из частей с различными ритмодинамическими характеристиками. Затем в каждой части мы искали форму пластического выражения в движении тела, развитие этого движения, его нюансы, переходы, включая и голосовое звучание, все это окрашивалось эмоциональной партитурой, которая становилась основой всего действия. Например: общий ритмодинамический рисунок части – медленный, прерывистый, переходящий в глухие удары. Эмоционально-образное содержание: ночь, тишина, тяжкая мгла, мерно падают капли воды, слышен нарастающий шум: конский топот, набат, на площади готовится аутодафе. Заканчивается часть умиротворением, люди расходятся после всенощной под Вербное воскресение, мигают огоньки свечей. Все это становилось основой для композиции движения и звука и их эмоциональной окраски. Каждый из участников разрабатывал свои линии действия, а Никритин все координировал и закреплял»
. Никритин объяснял, что был выбран именно этот текст, так как он сочетал высшую театральность и супрематию слова (единственно рассматриваемого материала, который должен театру поэт)
. Никритин считал, что место поэта в театре – инструментовщик… звукового слова
. 

Двигаясь в сторону аналитического подхода к искусству, в Заговоре дураков Никритин старался разработать свой монтаж «научно», используя статистические графики количественных и качественных состояний волнения. Например, для I акта спектакля, разделенного на девять частей, Никритин составил таблицу с указанием распределения различных эмоций во времени и в процентном соотношении, например, Гнев 22%, Тоска 10%, Ирония 19%, и расположил их на графике (18). То есть впервые попытался не только отобразить партитуру эмоций, но вычислить ее пропорции. Там же мы видим диаграмму интенсивности этих эмоций на протяжении девяти частей действия.
Первое официальное представление Заговора дураков с ритмодинамическим монтажом текста, движений и звука по системе Никритина состоялось 16 мая 1922 года не где-то на скромной площадке, а в Колонном зале Дома Союзов в Москве. Весь партер был раздвинут, по центру зала сделали арену, на арене водрузили спортивные снаряды, три набора двойных обручей и конструкцию, специально спроектированную Николаем Тряскиным – динамическую лестницу-стремянку (19). В соответствии с предписанием постановщика шесть актеров двигались между и вокруг этого оборудования с абстрактными движениями, интерпретируя текст как комплекс четких, ударных фонем. Все они были одеты в черную прозодежду. Помимо лестницы, для актеров, изображающих шутов на похоронах Анны Иоанновны, Тряскиным были сделаны своего рода обручи, в которые помещались актеры и читали текст во время их движения, пока обруч обо что-нибудь не ударится. Прожекторы освещали действие в динамике. Выступление проекционистов включало шумовой оркестр, составленный из нескольких двигателей, турбин, сирен, гудков и подобных инструментов. Дирижер стоял на балюстраде и руководил всем этим при помощи сложного сигнального аппарата. Лучишкин вспоминает, что для этого представления был найден пожилой барабанщик, который играл по партитуре Никритина. «У него был большой барабан с тарелками, с маленьким барабаном, все как полагается. Он говорил: «Ребята, ведь сколько я прожил, сколько я пережил и видел, но такого – никогда! Что вы тут творите – это просто чудо!» Мы ему подсказывали – что, где нужно, в каком месте. И он с таким азартом это делал – это был блестящий спектакль»
. 

В архиве Никритина было найдено ценное описание данного действа очевидцем – корреспондентом Берлинской «Vossische Zeitung» Рене Фюллеп-Миллером, который в это время находился в Москве с целью изучить культуру новой страны Советов: «Сначала с хоров раздался мощный звук шумового оркестра. Там же наверху перед дирижерским пультом стоял хормейстер, управляющий всем этим шумом сигнальными аппаратами и приводивший также в действие прилаженные в зале машины, турбины и моторы. Шумовая музыка указала мне на продолжительность и эффектность всех этих божественных церемоний. Несколько минут спустя мое собственное сознание было окончательно приглушено или, лучше сказать, я совершенно потерял всякую способность соображать что-либо. Конечно, мое теперешнее состояние пассивности меня всецело отдавало во власть той драмы, которая теперь разыгрывалась в зале. Все, что я увидел, происходило, конечно, без кулис, без сцены, непосредственно в самом зале, совсем по образцу древних религиозных мистерий. Еще перед началом шумовой музыки в зале появились “машинопоклонники” все они шли какой-то особой ритмической, машинообразной походкой, на них были черные одежды. Наконец шумовой оркестр замолчал. В ответ ему раздались голоса, выкрикивавших чисто механически ряд слогов, которые для непосвященного – сущая загадка. Потом началось действо. Безусловно, надо в совершенстве владеть всеми новейшими тонкостями языка, чтобы равноценно выразить различные машинные движения актеров. На гимнастических аппаратах, под ними, рядом с ними, за ними и везде, где только были машинные конструкции, совершалось это действо. Я даже заметил во взаимных положениях актеров несколько трагических и взволнованных движений. Стало быть, в этой еще не ведомой для нас речи движения должны были выражаться, вероятно, очень исключительные и оригинальные мысли»
. 

Данный небольшой отрывок ярко демонстрирует масштаб звукового и визуального воздействия, который был реализован театром в этой небольшой постановке. Он является одновременно редкой иллюстрацией шумовой музыкальной культуры 1920-х, которая на сегодня также не вполне изучена. Что касается непосредственно постановки – безусловно, многие зрители были в недоумении и многие после I-го акта ушли. Следующие четыре представления были даны в более приветливом круге друзей и коллег в теплой атмосфере Вхутемаса.
 Премьера Заговора дураков также сопровождалась выставкой Проекционистов в фойе Дома Союзов. Демонстрировались таблицы Лучишкина по исследованию цвета, чертежи и динамические конструкции в виде куба, шара и конуса Тряскина. «У меня было так, – вспоминал Тряскин, – если дернуть за один или другой шнур – все перестраивается, эти плоскости сюда перемещаются, а другие туда. Рейки тоже смещаются, в зависимости от того, с какой точки на них смотришь и если хочешь, дерни их, и у тебя – новое произведение»
. Сегодня такой технологией широко пользуются в различных целях, но тогда – это, конечно, было новый прием, тем более в экспозиции выставки. К сожалению, произведения Тряскина первой половины 1920-х годов не сохранились, до нас дошли лишь фотографии динамической лестницы (19) и скульптурного произведения «Проект пространственного сооружения» (1923)
. Кроме этого на выставке основной содержательный отдел был представлен рисунками и таблицами Никритина
, которыми художник объяснял движения биомеханики.

Имеющиеся описания выступлений театра не дают нам очевидного ответа на вопрос о глобальной цели, которую преследовали Никритин и его единомышленники, но он есть в записях и документах художника. Для проекциониста Никиритина важно было не просто создать спектакль (как и в живописи – картину), но разработать новую систему процесса, нацеленного на театральную технику будущего. На творческую атмосферу театра напрямую влияла идея создания нового человека. Никритин не мог быть в стороне от передовых задач: Бытие определяет сознание», следовательно, нам нужно строить «бытие», – пишет он. – Ведь одно из двух – либо оно абсолютно вырастает помимо всякого субъективного фактора, тогда нечего его строить. Либо если это бытие строится – это значит активно участвовать в его общественном оформлении 
.
Художник искренне считал, что авангард пролетарской идеологии в области искусства стоит перед задачей организовать сознание массы в сторону осознания ею системы текущего мирового опыта; в сторону выработки новых интеллектуально-организационных /мировых / социальных автоматизмов
. Подходя к вопросу масштабно и научно, Никритин при помощи театра задумывает воспитать совершенно новое общество. Идея, конечно, утопическая, но в 1920-х годах глобальные задачи ставились также легко, как не подвергалась сомнению возможность их осуществления. Человек будущего должен быть другим, более совершенным не только внутри (преобразовывая свой духовный мир у картин проекционистов), но и психофизиологически. Проекционный театр ставил своей целью научить управлять той сложной системой, какой является наше тело, организм, через актера, театр – общество в целом. Раскрытие темы спектакля мыслилось, как «биовоспитательный процесс». Отсюда «самозначимость материала», «самозначимость движений». Актер – биофизический рычаг всей материально-пространственной, временной и образной среды, окружающей актера и зрителя. В процессе восприятия этого нового театрального действия зритель должен был не только получить новые знания системы современности, но в нем (зрителе) должны были возникнуть новые системы его восприятия окружающего. Проекционный театр (в перспективе своего развития) – есть театр эпохи, которая представляет собою ПЕРЕХОД, процесс уничтожения всяких классов, переход к обществу без классов. (Отсюда растет весь путь его, задачи, качества – весь облик его, как объективного театра современности), – декларирует художник
.
Cтроительство справедливой жизни предполагало уничтожение классов, уничтожение власти и, следовательно, наиболее полную свободу каждого отдельного человека. Именно так, если вспомнить политические лозунги 1920-х, все видели Будущее. Проекционисты придерживались следующих убеждений: 

во-первых: если человек в совершенстве владеет своим телом и разумом (эмоциями), то освобождается его творческая энергия;

во вторых: чтобы жить свободно, нужно в совершенстве владеть собой, как биологическим организмом.

Эти качества необходимо обществу в Будущем, когда общество будет жить самоорганизованно. Но когда с одной сторон, нет власти, нет принуждения, нет тюрем, наказаний, суда и прочего, а с другой стороны мы имеем – животную, эгоистическую, индивидуалистическую природу человека. – пишет Никритин. –  Где же в этом случае возможность новой  гармоничной жизни…?
 Нужно образовать новую психофизическую формацию человека, что и является целью лабораторных работ Проекционного театра. Именно этим подходом Проекционный театр, используя схожие методы биомеханики, расходился по своим целям и задачам с театром Мейерхольда
. В отличие от методики Мейерхольда, проекционисты научно разрабатывали не просто театральный метод, но глобальную систему органических возможностей человека, где совершенное физическое движение неотделимо от внутренних звукоакустических, ритмических и психологических ощущений. Никритин писал: смысл нашей лабораторной работы – нащупывание подлинных элементов будущей организации человечества
. 

Весь вопрос нового представления, действия, по Никритину, состоит в том, чтобы событие воспринималось как «функция исторически целого» и чтобы по этой линии строилась система ассоциаций. Я подчеркиваю, – пишет он, – весь вопрос здесь в этом – не событие с его функциями, а событие, как функция – весь гвоздь в этом! Не простое пространственное последовательное восприятие, а сложное пространственно-собирательное восприятие, взятое в перспективе времени.

Отсюда новое построение театральной фабулы. Она строится в Проекционном театре как ряд смежных фабул, переплетающихся во времени, идущих параллельно, расходящихся, сталкивающихся между собой. Задача воспитания полного целостного восприятия диктует и новую форму сценической коробки. И актера и зрителя окружает кубатура сферы. Зритель должен научиться видеть, ощущать весь объем действий, который происходит в каждом миллиметре всего того, что его окружает. Отсюда разрыв со сценической площадкой. Перенос действия во все пространство окружающего и актера, и зрителя: впереди, сзади, снизу, наверху… 

Ушли от текста, создаем его в процессе работы, как ВОЛЕВУ ПРОЕКЦИЮ действующих (отсюда мастерская Проекционного театра).

Ушли от логического образа, во имя обнажения действия. 

Стремимся к динамическому слову,

 конструктивно связанному  с общим звучанием действия.

Ушли от станков. Декорация: система координат препятствий организующих поступок, система ритмов продвигающих его.

Цель: новый человек с космически расширенным созерцанием, волево в нем ориентирующийся, знающий весь объем своего материала – им живущий 
.

Выпуск первых абстрактных спектаклей не встретил понимания у широкого зрителя, но нашел бурную поддержку у деятелей авангарда. А.К. Гастев, директор Центрального Института Труда, оценил постановку как «новое слово в разработке сценического движения»
 и предложил  Никритину дальше развивать эти исследования уже у него в институте. 

Проекционный театр в ЦИТ. Последние годы.

Картинно-героический, иллюминационный период революции прошел. Наступила эпоха созиданий, работы.

А.К. Гастев

Личность Алексея Капитоновича Гастева, издавшего в 1923 году книгу с говорящим названием «Поэзия рабочего удара», было известно абсолютно всем авангардным художникам, поэтам и передовым деятелям науки и культуры. Один из ведущих поэтов Пролеткульта главным своим художественным (!) произведением считал организованный им в 1921 году Центральный институт труда. ЦИТ – в высшей степени оригинальное научно-исследовательское и учебное заведение. Увлекаясь идеями Форда и Тейлора, Гастев стоял во главе массового движения «за научную организацию труда» (НОТ), предлагая увеличить производительность путем машинизации и стандартизации телодвижений рабочих, их языка и даже мыслей. Он пытался вывести для этого процесса общие формулы, как мы бы сейчас сказали, алгоритмы (некоторые почитатели Гастева называли его предтечей кибернетики). Если Никритин пытаясь воспитать актера будущего, определяет движение установкой тела и установкой нервов, то у Гастева ровно эти же параметры определяют трудовую сноровку. «Сначала движение (работа) идет трудно, а как только выработается установка, движение идет уверенно, точно и быстро. Установка создается постепенно тренировкой. Эту тренировку можно точно рассчитать»
. Жизнь кипела в лабораториях и цехах ЦИТа, там витал дух творческого эксперимента, и в то же время все подчинялось идее максимальной целесообразности. По соседству с физиологической лабораторией размещались сенсорная, педагогическая, психотехническая и другие. Деятельность института выходила далеко за рамки чисто прикладной прагматики. В работе ЦИТа использовалось множество специальных «мультимедийных» инструментов и «интерактивных» устройств, включая фото и кинооборудование, системы для регистрации движения человека (20), исследования музыкального исполнения, всевозможные авто и авиа-тренажеры и т. п. Идеи Гастева служили концептуальной базой для развития наиболее радикальных художественных экспериментов и концепций. Так, на художественных выставках ЦИТа «Ис​кусство движения» можно было увидеть стереограммы траекторий движения суставов тел спортсменов, пальцев пианистов, рабочих и их инструментов, молотов и т. д. (21-20) 

7 января 1923 года состоялась закрытая демонстрация работ мастерской Проекционного театра для сотрудников ЦИТа, сопровождающаяся докладом Никритина. Проекционный театр переезжает в ЦИТ, где в то время уже работает создатель научной биомеханики Николай Бернштейн. С этого времени центральным образом Проекционного театра стал образ «организованного труда». В русле так называемой «двигательной культуры» Советской России 1920-х это был очень актуальный поворот. Проекционный театр теперь иногда называли так: «Театр трудово-двигательной культуры». Постановочные мастер-классы Проекционного театра выезжали прямо на заводы, где выступление рабочего-котельщика демонстрировало виртуозное владение ритмом на уровне лучших перкуссионистов. Сегодня мы расценили бы этот жанр не иначе как перформанс. Театр стал своего рода полигоном таких разработок. Осваивая методики ЦИТа, отрабатывая партитуры звуков, жестов, движений и эмоциональных состояний, в результате ежедневных упражнений и психо-тренинга актеры театра выступали в роли живых моделей будущего универсального работника. 
Никритин и его соратники воспринимали ЦИТ не только как исследовательский институт труда, но как центральный руководящий орган в плане движения за новую культуру и видели свою деятельность в его структуре, как абсолютно органично соответствующую тем целям и задачам, которые ставил перед собой этот уникальный институт. Но Никритин никогда не забывал своих собственных устремлений и рассматривал этот союз как сотрудничество, развивающее интересы обеих сторон.

Сегодня наш путь – путь отрывочных достижений, – пишет он в 1923 году, – но у нас нет прецедентов и нет традиции, и мы не видим иных возможностей кроме эмпирически-исследовательской работы над нашим материалом. Над материальными и организационными возможностями – человеко-двигателя. Поэтому мы пришли в ЦИТ и заявляем – ЦИТ – наша идеология.

Но есть разница между биомеханической работой ЦИТа и работой нашей. Если отправным пунктом ЦИТа здесь служит (если угодно) биологическая координация – у нас= координация пространственно-временная. Если ЦИТ идет от частного к целому, то мы от целого к частному и считаем что наша работа осмысленна. Нас интересует не тот или иной трудовой процесс, а человеческая машина во вселенском ее объеме, этот материал как таковой…

За время своего пребывания в ЦИТе Проекционный театр сотрудничал с такими передовыми институтами того времени, как Институт Слова, Институт Психологии, Государственным Институтом Музыкальной науки (ГИМН). Деятельность театра освещалась в прессе, наряду с постановками других столичных театров. Апофеоз сотрудничества ЦИТа и Проекционного театра мы находим в сценарии пьесы «Нажим и Удар». Неизвестно, была ли она осуществлена театром. Точный год написания не указан, но, по всей вероятности, это «произведение» могло родиться только под крышей ЦИТа в 1923 или в 1924 году. Название Нажим и Удар относит нас к главным трудовым движениям, которые разрабатывал Гастев. Помимо этого он считал, что практически все явления жизни можно свести к этим двум понятиям, много пишет о характеристиках того и другого в своих научных трудах и заметках: «мы научились сильно ударять (фронт) теперь надо научиться методично нажимать»
. Эти два движения становятся главными силами в сценарии, хотя формально сюжет про то, что «Интернациональный Технический Парламент решил окончательно ПЕРЕКИНУТЬ мост с Камчатки до Аляски».  С первых сцен становится ясно, что сюжет не имеет обычной драматургии, он почти абстрактный. Главная концептуальная задача, выраженная в названии, становится контрапунктом всего действия. Необычный колорит ощущается с  первых выходных данных пьесы, где:

«Автор – Институт энергии

Режиссер – лаборатория монтажа

Сценарий – лаборатория сигнализаций 

Макеты – конструктивная лаборатория

Аппаратура – лаборатория воздействия

Живой тренаж – биомеханическая лаборатория

Световой фиксаж – электростанция

Фраза – лаборатория слова»

…

То, что происходит дальше вряд ли под силу поставить сегодня даже самым современным театральным труппам. Здесь и огромный передвигающийся по сцене работающий Метроном; гимнасты-атлеты, которые создавая в воздухе живую цепь, служат мостом для других, проходящих по ним с «громадным грузом». В следующей сцене их кости становятся конструкцией для… моста. В сценарии также заявлены: танцоры с молотками и балансами, шествие тренажных аппаратов, процессии с песнями «удара», группа девушек с песнями «нажима». Кузнечные горны превращаются в воздушные турбины, молотобойцы с кувалдами, исполняющие «Симфонию клепки». На сцене постоянный трудовой тренаж. 

Отстранившись от совершено сюрреалистического сюжета, хочется отдельно обратить внимание на техническую составляющую сценария. Используются сложные экраны-занавесы, их несколько, они то поднимаются, то опускаются и служат разным задачам. На одних – проецируются схемы, тексты, на другом идет записанный видеоряд, который иногда является частью действия. Например в сцене Проба: «с экрана монтер с молотком на плече спрашивает: “Начинать ли?” Из конструкторского бюро [на сцене] выходит инженер с хронометром. И командует: “Вперед”»
. В разделе «Железная демонстрация» читаем: 

По сцене медленно движется ферма.

Сверху опускаются краны

Снизу огромные домкраты и лебедки

По ферме идут слесаря.

Висят на ферме. Рубят зубилами и чеканят…
  и т. д.

Жанр данной постановки определить крайне трудно. Масса танцев и коллективных акробатических номеров не совсем вписывается в разряд обычной пьесы. Может быть, это трудово-двигательная мистерия? Но современные  критики наверняка расценили бы это как мультимедийный перформанс. 

Даже если эта конкретная постановка не была осуществлена, по четко прописанным техническим заданиям, которые присутствуют в сценарии, мы можем сказать, что Проекционный театр в своей практике применял (или был готов применить) самые новейшие технологии начала XX века.  

Неизвестно, что именно послужило причиной расставания театра с институтом. Вероятно, театр чувствовал ограничение в достижении своих собственных задач в рамках потока работы ЦИТа. Никритин с товарищами в 1924-м году уходят из стен института, «унося» ценные навыки и большой технический опыт. 

Театр прикрепился к театральному отделу Главнауки и действовал как экспериментальная студия. В программе студии были заявлены постановки таких спектаклей, как «Трудовой монтаж», «1924», «Юность иди». Все ли они осуществились – не известно. В 1926 году студия переходит в отдел театральных зрелищ Моссовета. Никритин покидает театр, не согласившись с новыми идеологическими установками вышестоящих инстанций, по которым театру отводилось новое назначение  – «театр-обозрение». Руководителем театра стал Сергей Лучишкин, драматургом – А.Д. Иркутов. Последним пристанищем стало помещение небольшого кинотеатра на Плющихе, где театр действовал как официальная студия при отделе театральных зрелищ Моссовета в системе Пролеткульта вплоть до 1932 года, когда были ликвидированы все пролетарские организации.
заключение

В завершение надо сказать, что для Никритина театр был лишь одной из форм в практическом развитии идеи Проекционизма, которую он пытался фундаментально внедрить не только в художественную среду, но в организацию устройства государства. Вариант развития страны по пути Проекционизма – это отдельный захватывающий сюжет, который не входит в круг вопросов данной работы.

История Проекционного театра, его нетрадиционные практики и деятельность – это потерянное звено на пути к сегодняшему дню. Современная культура реализует многие идеи того времени, практически не зная истоков. Технологии, которые были опробованы в опыте Проекционного театра 1920-х годов, в театрах и сегодня называют «новейшими». Специалисты, занимающиеся новой музыкой XX века, находят в истории театра Никритина важные для себя опыты применения шумовой музыки, а также примеры использования звука как арт-объекта, – идея, которая в 1950-х в Европе будет связана с именем Пьера Шеффера и названа musique concrete
. В попытке вычисления Никритиным состояний и эмоций специалисты видят аналогию с подходом композитора Яниса Ксенакиса, которому на сегодня принадлежит приоритет во введении в технику музыкальной композиции метода точных наук
. Практика «аналитической» гимнастики и «звуковой биомеханики», курсы совершенствования актера, разработанные в Проекционном театре, пока никем не были повторены, таким образом, это, возможно, действительно перспективная технология, проекция Будущего, которое пока не наступило. 

Рассматриваемые в работе методы и задачи Проекционного театра, в которых переплетаются многие авангардные тенденции экспериментального искусства 1920-х, позволяют говорить о том, что деятельность этого театра, несомненно, должна войти в историю отечественного искусства одним из ярких примеров экспериментального новаторства постреволюционной культуры России.
ГЛАВА III. «ТЕКТОНИКА» СОЛОМОНА НИКРИТИНА – 

НОВОЕ АНАЛИТИЧЕСКОЕ ИСКУССТВОЗНАНИЕ.
Система есть идеальный тип организации,

 к которой человек стремится во имя высшей полноты своей жизни.

Никритин С.Б. 

вступление
В 1920-х годах Соломон Борисович Никритин занимался не только практическими экспериментами в живописи и театре. Нельзя обойти вниманием ту часть его жизни, которую в эти годы занимала работа в Музее живописной культуры. Организатор и руководитель аналитического кабинета МЖК, художник Никритин оставил после себя достаточно большой неопубликованный архив теоретических исследований в области живописи. Эта сторона его деятельности еще практически не исследовалась, документы не изучались. Необходимо сказать несколько слов о Музее живописной культуры, так как особенности его организации и назначения оказались той базой, на которой Никритин смог реализовать большинство из своих идей. 

Музей был создан в 1918 году как первый пролетарский музей современного искусства, собирающий и изучающий живой материал новейших художественных течений. Он был призван выработать принципиально иной подход к задачам искусства и пониманию его зрителем. На первый план объективной ценности произведения был выдвинут вопрос новаторства. Новое понятие «художественной культуры» как культуры творческого изобретения
, в которой важную роль играет метод художника, определило принципы нового музея и утвердило позицию важной роли самих художников в его организации: «Художники, как единственно компетентные в вопросах современного искусства, и как силы, создающие художественные ценности только одни и могут ведать приобретениями современного искусства и руководить делом художественного воспитания страны»
, – говорилось в новом положении о музеях. Музей живописной культуры должен был быть не просто хранилищем и площадкой репрезентации нового искусства, но практически научным институтом, способным представлять интерес как для профессионалов, так и для простых зрителей. «Совершенно не доказано, – говорил известный критик Н. Пунин, – будто зрелая часть пролетариата не в состоянии воспринять науки и искусства в их последних достижениях…»
. Музей особого лабораторного типа должен был обладать и особой экспозицией, которая отражает новые исследования науки об искусстве. В творческой среде зазвучала новая мысль о том, что экспозиция музея – это творческий акт, требующий большой работы и поиска, ее автор должен обладать одновременно видением художника и аналитическим даром ученого. 

Подробная программа музея была изложена Василием Кандинским в 1920 году в статье «О музее живописной культуры»
, в которой, в частности, говорилось, что основная цель Музея именно Живописной культуры – «… представить этапы чисто живописных ощущений, живописных методов и средств во всем их объеме, насколько они выразились в живописи всех времен и народов. <…> Трудно, конечно, провести точную линию, – пишет Кандинский, – отделяющую опыт от произведения, однако это не должно служить препятствием возникновению первой попытки специфического собрания опытов технического характера»
. А в качестве исследовательского отдела предполагалось создать Отделение Экспериментальной Техники живописи. Отделение призвано было изучать живописные методы прошлых веков и современных художников – все существенные и значительные опыты формальной конструкции живописи, опыты по применению материала: фактуры, объемных форм, красочной конструкции и так далее. Через год Кандинский покинул Москву, а отделение так и не было создано. Переход музея от теорий и деклараций к практическим программам и исследованиям произойдет немного позже. 
В 1922 году создан новый Художественный Совет Музея, в него, кроме Н.А. Удальцовой, К.С. Малевича, П.В. Митурича, Н.О. Коган, вошли молодые выпускники Вхутемаса – художники Вильямс, Вайнер и их товарищи-проекционисты Никритин, Редько, Тышлер, Лабас, Тряскин, Лучишкин. Их появление стало переломным моментом в деятельности музея. Как уже было рассмотрено ранее, творчество группы прекционистов было неразрывно связано с аналитическим взглядом на искусство. Документы свидетельствуют о том, что, начиная с 1922-го и вплоть до 1928 года именно Соломон Никритин стал «душой» исследовательской работы музея, источником научных идей. Сначала он становится внештатным сотрудником, так как официально дополнительной штатной единицы у музея нет. В 1923 году Никритин – Председатель совета музея, хотя по-прежнему числится внештатным работником. Сохранилась рукопись докладной записки Никритина от Президиума ученого совета МЖК Музейному отделу Наркомпросса в обоснование официального признания статуса музея как учреждения исследовательского: «Музей методов, а не собрание множества, хотя бы замечательных произведений. Хранилище четко выявленных положительных и действительно методологических традиций, а не собрание памятников искусства и старины – в этом его первая спецификация. Лаборатория положительных действенных основ и принципов будущего мастерства, а не историографическая лаборатория – в этом его вторая спецификация»
. Так сложилось, что несмотря на фактически формальные отношения учителя и ученика во Вхутемасе
 последний оказался не просто продолжателем его дела, но и претворил в жизнь многие идеи, высказанные Кандинским в 1920-м году. В архиве ГТГ, РГАЛИ и в частных собраниях был найден большой объем материалов, относящихся к аналитической деятельности художника. Из них мы видим, что фундаментальная теория Никритина проекционизм и разработки новой методологии искусствознания стали теоретической основой исследований МЖК – как лабораторных, так и в области экспозиции. Разработки Никритина проявлены как в художественно выполненных произведениях и сериях, так и в теоретических работах. 

Никритин-теоретик сложен для исследования. Рукописи чаще всего либо представляют собой свободную фиксацию процесса мышления художника (множество набросков мыслей, идей, которые далеко не всегда имеют завершенный вид), либо имеют вид таблиц, схем и математических расчетов. Документы эти настолько необычны, что в описях архивов их названия чаще всего очень далеки от их реального содержания. Теоретический материал не сразу раскрывает взаимосвязь с самим творчеством Никритина. В данной работе ставилась задача ее установить, постепенно «разматывая» ход мыслей художника, складывая в цепочку материал из разных источников, сопоставляя содержание теории и практики. Это исследование – попытка ввести в контекст изучения творчества художника его работу над методикой аналитического исследования художественного процесса, который для него неразрывно был связан с созданием нового искусства. Достаточно большой объем теоретического архива, не может быть представлен и проанализирован в данной работе в полном масштабе
. Для изучения процесса взяты те произведения и документы, где содержание разработок Никритина наиболее ярко и ясно проявлены. Глава строится как история исследования и обзор ключевых аналитических трудов и графических серий, связанных с разработкой Тектонического метода: живописная работа «Тектоника» (1921), серия «Тектоника» (1924–1925), рукопись «О Тектоническом методе исследования живописи» (1924), «Контрольный формальный ряд. «Спектр» элементов формы» (I пол. 1920-х гг.), работы «Методика исследования картины. Типы исследования объектов и их измерения» (1924), серия «Система организации цвето-звуковых ощущений» (1925–1926), «Теоретический и математический  анализ “Автопортрета” П. Сезанна» (1925–1926). 

Введение в «Тектонику».

Уже в ранних записях 1918–1919 годов очевидна склонность молодого Никритина к анализу – размышления, наблюдения, выводы о цвете, форме: Всякий элемент картины, взятый в некотором соотношении, рождает свою форму и свое место в ней; <…> из книги о видимой несхожести: степень разницы между двумя элементами, разделенными промежуточными массами – пропорциональна «числу расстояний» между ними
.  В 1920-м году он записал: Живопись! Это то, что включает в себя понятия: музыки, скульптуры, архитектуры, поэзии, философии. Весь вопрос в том, где найти те элементы (какие, как, в чем), которые бы по сути своей были наиболее архитектурны, скульптурны, философски-поэтичны, музыкальны – живописны <…>?
  Возможно, это самое компактное изложение тех глобальных вопросов, ответы на которые художник будет искать на протяжении жизни. 

Базовым материалом для размышлений Никритина на пути формирования радикального универсального искусства в целом становится «Тектология» Богданова или учение о Всеобщей организационной науке. Законы анализа, изложенные в работе Богданова, могли применяться к любому объекту исследования – как теоретическому, так и практическому –  который рассматривался как «система». То есть при одинаковых затратах энергии и материалов можно создать гениальную картину, скульптуру, конструкцию или никчемное изделие. Эта колоссальная разница зависит от степени организованности систем. 

Путь к созданию науки об организации этих систем Никритин увидел через разработку нового объективного искусствознания. Он изучает современные школы, размышляет о существующих методах искусствознания: психологическом, историческом, формальном, социологическом и физико-психологическом
 и считает, что применительно к каждому исследованию и исследователю приходится говорить скорее о большем или меньшем уклоне в сторону одного из этих методов, чем о неком строгом методологическом принципе. Опираясь на базовые положения «Тектологии», он называет свое новое направление «Тектоникой». Этим общим понятием он определил совокупность следующих факторов произведения: Во-первых – замкнутая система. Во-вторых – система конструктивно-функциональных соотношений. В третьих – система соотношений конструктивно-материальных элементов. Совокупность этих определений, т. е. совокупность замкнутости, прерывности, конструктивности, и утилитарно необходимой матер[ияль]ности – мы определяем общим понятием Тектоника
. Никритин перечисляет те «пласты», которые на его взгляд, являются базовыми для работы над методом для изучения или создания произведения в системе новой науки:
1) Современная тема – ее истоки/ ее конструкция

2) Принцип современного образа – трансформация персонажа

3) Ритмодинамика материала в пространстве, во времени

4) Законы ритма контраста и гармонии материалов в пространстве – относимы к времени / закон формы

5) Расчленение комплекса на первично-элементарный состав. Метод расчленения – перечисление.

6) Математический анализ (сведение органического к математическому (механическим) на основе принципа «сочетания»  – вывод математически расчлененного в органически целостное).

Но прежде, чем сформулировать для себя эти определения, художник разрабатывает структуру и методы новой науки не столько в теории, сколько на практике. Самой первой концептуальной работой, созданной в направлении аналитического построения живописи, является живописное полотно «Тектоника» (1921), (Приложение 1, илл.20). Это была последняя живописная работа, выполненная в эти годы. Никритин подчеркивал, что работает над этой картиной как над архитектурной постройкой. Художник оставил подробное описание ее тектологии, в которой он практически расшифровывает композиционные и художественные принципы произведения, а также ее философское содержание: Я утверждаю серую протяженность абсолютного (фактура зернистая) как беспредельный мир…вечная основа которого бытие Как исток, начала начал триединого лица (Радости. Воли. Данности).
1. В ней 1-й черный человеческий квадрат (фактура великобугровая, малобугровая, волнистая, полугладкая с всплесками гладкого), как вечное начало беспредельного рождения)

2. … в нем я утверждаю 2-й человеческий квадрат…как второе начало начал – Жизнь – радостную сущность данности. В слове он – Сегодня-настоящее. Белый квадрат, фактура гладкая, волнистая и великобугровая…он обозначает вечную беспредельную ширину пространства, горизонталь его

3. Наконец из него вывожу коричневый квадрат – квадрат перевоплощения – он обозначает вертикальную (ось) пространства

Художник отмечает, что работает над картиной как над «хорошо выписанной вещью», где самое важное – композиция. Он ясно формулирует: <…> надо, чтобы задуманная художником, она была ярко выражена, чтобы все треугольники были прекрасно залиты тонкими тонами, которые бы наиболее поддерживали друг друга и наиболее ярко друг друга оттеняли. Картина стала архитектурным целым
. И как когда строят дом – заботятся о материале, так и при постройке картины стали заботиться о свойствах того, что составляет постройку <…>
. Так картина «Тектоника» становится своеобразным живописным манифестом новых художественных принципов создания произведения.  
Одной из самых показательных аналитических работ является и одноименная графическая серия «Тектоника» (1924–1926, ГМСИ). Почти каждый лист этой серии помещен в форму квадрата. Из названия листов и авторских надписей мы узнаем о цели, поставленной художником в каждом конкретном случае. Задача серии, состоящей из десятка листов, – иллюстрирование отдельных умозаключений, т. е. оформление своих мыслей, даже промежуточных, как небольших произведений. Рассмотрим некоторые из них:  

«Система организации цвета на плоскости а) планы свето-отношений» 2 листа (Приложение 3, илл. 1-2)
 Художник графически решает формальные задачи, выявляя соотношением света и тени: тяжесть и легкость, плоскость и объем, горизонтальное и вертикальное.
В листе с подзаголовком центр черное он подчеркнуто оставляет белое «окно» практически в середине композиции, но, несмотря на это, именно акценты черного (мужская фигура, горизонтали) указывают: центр в решенном таким образом пространстве визуально смещен. В листе с подзаголовком центр белое велись аналогичные поиски в плане светоотношений. 

Следующие листы – «Принцип связи пространства – плоскости» и «Система сфера – плоскость» (3-4) являются показом совмещения разных по своим характеристикам объемов и плоскостей в заданном сложном пространстве. 
В центре каждого листа помещена подчеркнуто округлая женская фигура в сложном повороте. В первом листе Никритин графически исследует проективное пространство. То есть пространство, глубину которого (высоту над линией горизонта) мы оцениваем на основе сокращения и деформации плоскостей. Прямоугольные плоскости помогают оценить характер пространства, тип перспективы. Плоскость стола изображена в обратной перспективе. Во втором листе Никритин делает надпись: стат[ичная] точ[ка] зр[ения]. Он помещает в центр женскую фигуру как модель образа гармоничной системы, состоящей из множества «сфер». Классически решает ее светотеневую моделировку, с помощью штриховки создает эффект трехмерного пространства. В композиции присутствует табурет, он создает контраст, как предмет из плоских поверхностей. Заштрихованный фон подчеркивает плоскость стены. Создавая оба листа, Никритин исследует вопрос взаимосвязи объемов и плоскостей (что и продекларировано в названии), а также восприятие фигуры человека в этих различных взаимосвязях. Последние листы названы «Тектоническая норма», «Приложение к кубу», а также «Без названия» (три листа). В одном из них (5), принадлежащем этой серии, мы видим фигуру, помещенную в специальное выгороженное пространство с локальным освещением. С помощью штриховки обозначены границы этого пространства и вибрация света вокруг силуэта и на границе с черным фоном листа.  Мужская фигура, сидящая на стуле, вполне реалистична, но ее графический образ включает в себя особым способом решенные зоны – горизонтальную и вертикальную, которые акцентируют на себе внимание зрителя. Фигура не выглядит абсолютно схематичной, условные знаки, помещенные в v-образных зонах, расходящихся от самой темной точки к более разреженному пространству по горизонтали и вертикали, подчеркивают экспериментальное назначение изображенного. 

Не всегда можно однозначно определить задачу, поставленную себе художником, но анализ работ Никритина указывает на следующее: если «Тектология» Богданова – это наука об организации систем, то для Никритина картина и есть система, построенная на сложных сочетаниях различных процессов. Эти процессы он и пытается отразить, исследовать в своих графических аналитических сериях. Ход его мыслей изложен в одном из документов: «Первое с чем сталкивается исследователь картины – это факт картины: 1) сложнейшая сумма соотношений внутри ея; 2) восприятие; 3) соотношение 1-го и 2-го. Следовательно, начинать надо было с того, чтобы свести до минимума неизбежный разнобой в определении того как нужно, т.е. как точно описать всю сложность факта, как расчленить отдельные его моменты, чтобы на основе их анализа установить систему их связи <…>»
. Художник замечает, что не проследив все наличие составляющих вещи, мы наши определения выводим из нашего личного эмоционального восприятия – замечания субъективные, лирические и не для кого не обязательные
.  
Тектоническое исследование живописи.
Анализ основных работ.
Новая система, призванная выработать методы исследования формальных составляющих произведения искусства, была названа «Тектоническое исследование живописи». По разрозненным документам и черновым запискам понятно, что разработка метода велась очень интенсивно, но какой-либо законченный документ не был Никритиным опубликован, и содержание этого метода оставалось не ясным. 

Как мы уже упоминали выше, на 1-й Дискуссионной выставке объединений активного революционного искусства (1924), где участвовало множество групп самых разных направлений, группа проекционистов демонстрировала свои аналитические достижения в изучении искусства, а экспонат с названием «Тектоническое исследование живописи» был главным в экспозиции проекционистов. В каталоге и, как известно, на самой выставке большими буквами было красноречиво написано: ХОЧЕШЬ ОЗНАКОМИТЬСЯ С ЧЕРТЕЖАМИ? ЗАТРАТЬ НА НИХ ЧАСА 2.  Тектоническое исследование: текст, фотография, чертежи, рельеф, об’емное сооружение. Далее из каталога мы можем узнать содержание по пунктам: а) что такое тектоника,  б) об ее основаниях, в) об орудиях, об’екте и методе тектонического исследования; г) об универсальном метре измерения, д)об универсальных законах тектоники, е) о принципах применения этих законов при организации материалов и работы
. Из воспоминаний Сергея Лучишкина следует, что Никритин выполнил этот экспонат как огромный текст мелким почерком, наклеив его на холст. О рельефе и объемном сооружении никакой описательной информации не сохранилось. О чертежах, которые указаны в экспозиции, тоже не было каких-либо достоверных сведений.

Те немногие исследователи, которые сталкивались с теоретическими взглядами Никритина, знают, что его язык очень непрост, а этот трактат, задуманный как объяснение передовых идей для широкой публики, мог быть ключом ко многим вопросам. Но судьба этого экспоната была неизвестна, кроме того, что он был необычный и очень большой по размеру. Целенаправленно просмотрев нестандартные по формату документы, в 2012 году мне удалось найти необычную «рукопись», разрезанную волнообразно на восемь прямоугольных частей
, каждая из которых представляла собой текст с рисунками на бумаге, наклеенной на холст. Все восемь фрагментов были пронумерованы в описи, как листы. 
Текст в каждом листе документа расположен строго колонками сверху вниз с буквенной нумерацией (A, B, C и т. д.). В первом Техническом разделе художник объясняет что означают буквы и цифры на чертежах
. Во втором «методологическом», дает свое определение Тектоники: это новая наука об универсальном выражении метода организации всех вещей и явлений действительности, в том числе и в организации художественного
. Исследование остальных листов и совпадение их содержания с темами, представленными в каталоге (об объекте, методе, универсальном метре измерения, об основных законах) позволило предположить, что перед нами тот самый теоретический трактат о методе «Тектонического исследования». Сложив как пазл все части в единое целое (6), мы получаем документ, соответствующий – по размеру (148х100), материалу и содержанию – описанию экспоната Никритина на выставке 1924 года с одной поправкой: волнообразно обрезанная крайняя левая сторона и переклееная позже часть текста говорят о том, что левая его часть была отрезана самим художником. Исследовав документ на предмет его завершенности, мы убедились, что он представляет законченный текст. Появилось две версии: либо отрезана та часть, на которой, возможно, было еще что-то размещено (фотографии, большие чертежи), либо этот текст, как экспонат, выставлялся где-то позже и был переделан, так как его завершение подклеено. 
Учитывая то, в каких условиях жил Никритин в крошечной комнате на Мясницкой, не удивительно, что он хранил это теоретическое произведение именно в таком разрезанном виде. Так он был передан вдовой Дорой Израильевной Каждан в архив ГТГ в 1975 году. Холст, на который был наклеен текст, вызвал отдельный интерес, т. к. на нем была обнаружена живопись
. Исследование этого живописного «объекта» сейчас на стадии реставрационного изучения и в будущем, вероятно, станет темой отдельной статьи. В нашем контексте важен и интересен сам прием Никритина.  Художник последовательно следует своей концепции об индивидуальном методе. Он не случайно преподносит свою теорию, текст почти в технике станкового искусства. Это еще одно подтверждение принципа проекционизма, а именно того, что  оформление идеи – процесс не менее важный, чем сама идея. Таким образом, этот экспонат является одним из первых артефактов концептуального подхода к творчеству.

Что касается содержания трактата, то на сегодня это самый полный теоретический документ о тектонической системе исследования живописи Никритина, где изложены основные ее положения. Тезисы глобальных теоретических и практических задач, которые ставит перед собой художник, таковы: общее задание исследования сводится к созданию Тектоники – новой науки об универсальном выражении метода организации всех вещей и явлений действительности относительно (к эпохе) – об относительно наилучшем способе учета и распределения ВЕЩЕЙ и РАБОТЫ

Материалов и их обработке

ТЕЛ и ЯВЛЕНИЙ

Материи и ее движения 
[создать] Науку о наилучшем способе учета и распределения всего этого в пространстве и во времени, науку о правильном применении этого способа в каждом отдельном случае организации – ТО ЕСТЬ создать АЛГЕБРУ  организационной науки – цель настоящего исследования
. 
Далее Никритин пишет о том, что все тела и явления познаются нами постольку, поскольку мы в состоянии выделить их из всего прочего, поскольку они представляют собою замкнутое целое и одновременно состоят из частей: Именно в связывании, в сборке этих частей в замкнутое целое (т. е. в монтаже) и в разделении, в разборке замкнуто собранного (т. е. в демонтаже) проявляется всякая мыслимая работа
. Чтобы из разрозненных частей составить организованную замкнутую, цельную вещь или работу, – считает Никритин, – она должна кроме своего отличия от всякой другой вещи или работы обладать еще некоторой своей собственной единицей измерения; будь то единица измерения материала (его упругости, плотности, веса, объема, окраски, его звучания, его запахов, его поверхности и, наконец, его вкуса); единица измерения «конструкции» вещи (картины). Следовательно, – делает вывод Никритин, – надо отыскать некоторую замкнутую фигуру, которая при рассечении на множество частейне теряла бы своих основных качеств, могла бы стать нужной единицей измерения и помогла бы решить задачи Тектоники. Чем яснее очевиднее будет единица измерения некоторой замкнутой фигуры, чем быстрее и легче можно будет разобраться в ее слагаемых
. 

Далее Никритин утверждает, что для анализа замкнутой фигуры «идеального» организационного качества, необходим КВАДРАТ. Анализ такой фигуры, – пишет Никритин, – равномерно рассеченной на множество частей (без нарушения этого качества) – есть ключ к решению задач тектоники
. Далее художник рассказывает, как построить такой совершенный квадрат  (величиною в 9 кв. вершков
), показывает, как создать равномерно и неравномерно рассеченный квадрат (7). Методично объясняет, что уже после этого можно исследовать слагаемые этого квадрата (т .е. соотношения интересующих компонентов внутри него, характер «разрывов» и т. д.). 
Документ является неким концетратом теоретических и математических размышлений художника, текст наполнен вычислениями и выведением формул, не все из которых мы можем на сегодняшний момент точно объяснить. Но теперь можно яснее представить, какие задачи были целью его графических листов в серии «Тектоника». Никритин говорит о напряжении и «паузе» (как законе сохранении энергии), о ритме (как единой ритмической энергии), о принципе равновесия. Этот документ проливает свет на следующие вопросы: почему его работы 1920-х, чаще всего имеют квадратный формат («Человек с собакой»1926, «Человек в цилиндре» 1927, «Пьющая женщина» 1927 и т. д.
) и почему работы живописи и графики периода 1920–1930-х годов имеют в основании прямо на изобразительной поверхности расчерченные квадраты («Человек в цилиндре» 1927, эскизы к картинам «Прощание с мертвым» (1920-е гг.), «Суд народа» (1930-е гг.), «Старое и новое» (1930-е гг.), «Оратор» (1929), Автопортреты 1930 и 1931 гг. и т. д.) (8-11).
В следующем разделе документа речь идет о «статико-динамических колебаниях»
 – это термин, который Никритин создал для объяснения и изучения восприятия элементов живописи.

Все, что мы знаем и чувствуем, – пишет Никритин, – результат статико-динамических колебаний центральной нервной системы и всех систем организма (сосудисто-секреторной, мускульной, слуховой, зрительной, осязательной, обонятельной, вкусовой и т.д.). Но что такое статико-динамические колебания?  – Все возможные определения мы можем делать только по отношению к нашему одному и другому замкнутому восприятию. Из чего складывается это замкнутое восприятие? – из одной или другой системы контрастов, из одной или другой системы различий. Контрасты – это раздражение нашей периферийной или центральной нервной системы:
1. Для зрения: красный цвет по контрасту с синим (желтым и т. д.)
2. Для слуха: звук «до» по контрасту с «ре» (ми, фа и т .д.)
3. Для мускульного чувства: «легкое» воспринимается по контрасту с «тяжелым»
4. Для сознания: мы воспринимаем число «2», потому, что оно контрастно со всяким другим числом, что было непосредственно ОПЫТНО установлено.
Наконец мы воспринимаем 1-ю группу (2-4) и 2-ю группу (3-5), потому что системы их контрастов различны: в первой группе система контрастов четных чисел, во второй – нечетных, потому что различны их единицы измерения (2 и 1).

Никритин приводит пример колеса из двух спиц, одна из которых окрашена в красный цвет (12). Поперек красной спицы протянуты тонкие шнуры. С увеличением скорости движения спица в 1 единицу времени разрывает большее количество нитей. Схематически Никритин выражает это так, как на рис.1 на иллюстрации: разное количество материальных разрывов на протяжении единицы пространства в продолжении единицы времени – определяет различие или контраст скорости
.

Экраны наших состояний художник определяет, как МОДЕЛИ СОСТОЯНИЙ чувствующих нервов – уподобьте этим нитям бомбардировку раздражений (красная спица), – пишет он и выводит следующее: состояния всех возможных явлений мы можем определять (фактически точно) только соотношением количеств раздражений, ударов или разрывов, которые испытывает наша нервная система, воспринимая явление или тело в единицу времени. Контраст есть – «разность количества материальных разрывов на протяжении единицы пространства, в продолжение единицы времени». Минимум дает «абсолютную» статику, максимум – динамику. Отношение неизвестных чисел равно гармонии
. 
В текстах-комментариях к теоретическим работам Никритина содержится много размышлений иллюстративного характера, которые яснее, чем любые вычисления, объясняют, что именно он хочет сказать:  Ты идешь по улице и видишь парад. Въ комнате, где ты до этого был, – скучно и тихо. Ты загораешься, исполняешься возбуждением. Идешь дальше… еще новое… весело… интересно… радостно. Если  ты изобразишь парадъ, улицу или еще виденное, ты не откроешь те числа, которые рождают в человеке радость (это задача искусства), хотя в названном они заключены. Ибо ощутимы, видимы они в связи и соотношением с предыдущим. Чтобы открыть их, сделать видимыми, ты должен изобразить разницу,  т. е. не улицу или парадъ, а всю силу разницы между скукой, монотонностью твоей комнаты и бешеностью динамики парада 
. 
Отметим то значение, которое Никритин придает здесь числу, а именно некому числовому соотношению, которое необходимо соблюдать в «решении» картины для выявления этих контрастов в процессе образования формы, в ритмическом построении картины и в ее колористическом решении: Ищу прекрасных звучаний числа, высшей гармонии, высшей ясности и высшей длительности и неожиданности
. В заметках конца 1920-го – 1921 года он определяет свое понимание живописи как воплощение в цвете и форме некоторого беспрерывного движения «мирового ритма». Источником его возникновения является множество явлений, понятий, развивающихся по законам нарастающей прогрессии, и процесс этот «по сути своей может быть бесконечным». Никритин приводит простой пример из арифметики: 2 себе подобное 2, живет много раз в иных понятиях (4, 10, 20 и т. д.), далее он так развивает свою мысль: …однако познать эту гармонию возможно, лишь поняв разницу между 2 и 4, в противном случае будет утрачено ощущение длительности
. 
Попробуем расшифровать, о чем говорит Никритин в этом отрывке. На первый взгляд, речь идет о простых вещах, таких, как пропорция, но художник применяет эту терминологию не в привычном для визуального искусства формате. Он пытается объяснить, как он чувствует и понимает действительность. Для него числовые соотношения (простые и сложные) заключены  во всех процессах и явлениях жизни. Цвет яркий и тусклый, чистый и смешанный, линия короткая и протяженная, угол острый и тупой, звук высокий и низкий, тональный и микротональный, диссонанс и консонанс, хаос и порядок, эмоциональное волнение и состояние покоя, движение и статика и т. д. – все имеет свою внутреннюю физическую закономерность появления и развития, которое можно представить в виде алгоритма. Отсюда мысль о том, что даже скрытые сложные процессы жизни можно «построить», отобразить в живописной плоскости, используя знания, исследования точных наук об этом процессе или явлении, другими словами, перевести эти алгоритмы на язык живописи. 

В завершении анализа текста трактата «О тектоническом исследовании живописи» можно сказать следующее: 1) ключевой инструмент тектонического метода Никритина – это УНИВЕРСАЛЬНЫЙ МОДУЛЬ. Никритину необходим  квадрат в измерительной сетке картины как инструмент изучения ритма формальной конструкции произведения; 2) наиболее важная система взаимосвязи элементов живописи, по Никритину, – СИСТЕМА КОНТРАСТА.  Художник определяет для себя особую роль контраста в восприятии человеком любых явлений, в том числе живописного образа, отсюда идея о возможности изучения и вычисления основных формальных параметров. Дальнейшее изучение архива художника показало, что рукопись «О тектоническом исследовании живописи» – лишь основа методики, основные положения которой Никритин развивает в своих последующих исследованиях.

На основе тектонического метода Никритин выстроил в МЖК комплексную программу аналитических исследований. Известно, что на протяжении 1925–1928 годов было проведено большое количество аналитических работ: составлено 36 таблиц по методике цвето-формального исследования картины, написаны заметки о пространстве и перспективе, заметки о цветоведении. Основа любой науки – изучение первичных элементов и дальнейшие законы из взаимодействия. Наряду с предметными иллюстрациями по вопросу взаимодействия цвета, света, различных форм, выполненными Никритиным художественно, как серия «Тектоника», в архиве художника есть примеры исследований другого жанра. Например красочно оформленная таблица, где выполнен возможный спектр простых форм и их соотношений, составленный художником. Работа так и называется: Контрольный формальный ряд. «Спектр» элементов формы. (13-14) В таблице четыре группы. Никритин выделяет в первую группу первичные элементы формы – Квадрат, Круг и Треугольник – и относит их к статическому состоянию. При этом художник определяет всякую линию как площадь несовершенного квадрата; всякую точку – как площадь несовершенного круга, а смещение линии к точке у Никритина равно несовершенному треугольнику.  Во вторую группу им определены первичные элементы, но уже находящиеся в простых динамических состояниях, таких, как: 1) разрыв квадрата 2) разрыв треугольника 3) разрыв круга 4) разрыв квадрата треугольником 5) разрыв квадрата кругом 6) разрыв треугольника кругом 7) разрыв треугольника квадратом 8) разрыв круга квадратом. 
Третья группа: Простые периодические состояния: 1-2-3-4-5-6-7-8

Четвертая группа: Сложные периодические состояния: 1/2 1/3 1/4 1/5 1/6 1/7 1/8    2/3 2/4 2/5 2/6 2/7 2/8  и т.д. 3/4… 4/5… 5/6… 6/7 
При первом взгляде на таблицу вспоминается триада Василия Кандинского – красный квадрат, синий круг, желтый треугольник, представленные в работе «Точка и линия на плоскости» (1923). У Никритина основной цвет простых форм несколько другой – черный квадрат, красный круг и желтый треугольник. Периодические состояния Никритина – это простое и сложное взаимодействие различных форм в пределах живописной плоскости холста, которые и создают внутреннюю драматургию произведения. Интересно в этом ключе привести цитату из Кандинского: «Когда острый угол треугольника касается круга, эффект не менее значительный, чем у Микеланджело, когда палец Бога касается пальца Адама»
. Но Никритин говорит уже не просто о касании, а о разрыве. В этой таблице он идет от простых гармоничных сочетаний, вполне приемлемых как для композиций более раннего времени, так и до радикальных сочетаний форм, характерных для работ авангардных художников 1920-х годов. Например, таких, как плакат Э. Лисицкого «Клином красным бей белых» (1920).
Размышления Никритина о формообразовании не собраны в отдельные статьи, а разбросаны в разных дневниках, записках; возможно, что-то утеряно. Интересно, что и в этих вопросах он неизменно использует музыкальную терминологию. Никритин так же основательно, как и Кандинский, ощущает общие законы природы звука и цвета, но развивает эту тему по-своему. Если у Кандинского цветовые вибрации ассоциируются с музыкальными тембрами («Высота звуков у различных инструментов соответствует толщине линии: совсем тонкая скрипка, флейта-пикколо, несколько шире вторая скрипка, кларне…»
) и т. д., то музыкальность Никритина несколько иного рода, она более сложная. В своих разрозненных записях художник иногда дает определения звуковой среде (которая  у него одной природы с  живописной), используя термины-метафоры – плотность, фактура, покой, равновесие и т. д., что абсолютно соответствует параметрам, которые стали применять к звуковой материи передовые композиторы XX века в таких направлениях, как алеаторика, сонорика
. Содержание для него есть «музыкальная фраза» или фраза «ритма организма»
, которое и определяет в итоге форму: Число, токи, ритмы или музыкальная сущность  образа, действа или этого числа действа, вот они вылились в зрительную форму, вот она максимально играет 
. Далее Никритин предлагает направление движения частей композиции расположить в порядке восхожд[ения] степеней гармонических разниц,  каждую из этих частей наполнить покоем, движением, физическим законом статики и динамики
.

Если в Проекционном театре, как было установлено ранее, он пытается свойства звука (произношения, шума) максимально скоррелировать со сценическим движением, то живописная плоскость вызывает у него еще и ассоциации с физической природой звука, то есть он воспринимает цвет по аналогии с тонально-шумовыми градациями. Свои разработки этой проблематики Никритин реализовал в аналитической графической серии, которую назвал «Система организации цвето-звуковых ощущений» (первоначально датировалась началом 1920-х гг.). Серия состоит из трех листов основных иллюстраций, нескольких цветных таблиц (15-17) и массы листов вычислений и комментариев к исследованию, которые разрозненно находятся в разных источниках.

На рис. 15 мы видим две диаграммы: 

Рисунок а) восьмиступенчатая цветовая система, которая ближе всего системе В.Ф. Оствальда (пурпурный, красный, оранжевый, желтый, синий, голубой, зеленый, фиолетовый). Ее название  – Тональные определения – говорит о том, что основные цвета спектра художник сопоставляет с системой тональной звуковой диатоники
, т. е. системы, на основе которой строятся ясные музыкальные гармонии; соответственно, рис. б) ахроматический ряд Никритин соотносит с шумом, т. е. звуковым спектром, в окраске которого большую роль играет не закономерное, а случайное  распределение частот. В данном исследовании художником заявлена интересная идея – сопоставления акустических свойств слышимого и оптических свойств видимого (цветового) спектров. Гармонические цвета в данном случае имеют аналогию с интонированными звуками, а смешанные цвета с природными звуками (или шумами). Не случайно одна из таблиц этой серии имеет название «Вариации» (16). В процессе работы было установлено, что эта серия – не отдельный случай, а лишь сохранившаяся иллюстративная часть большого исследования, датируемого 1925–1926 годами. Были найдены многочисленные расчеты и таблицы, где цветовой ряд назван клавиатурой, а различные цветовые сложные сочетания – аккордами. В результате вычислений соотношений оттенков Никритин получил огромное множество цветовых тональностей (17). Это исследование проводилось Никритиным во взаимосвязи с другими его работами, которые развивали и совершенствовали инструменты тектонического исследования. 
Из сохранившихся теоретических разработок наиболее наглядной является «Методика исследования картины. Типы исследования объектов и их измерения» (1924) 
. Это своего рода визуальный ключ к методу измерений Никритиным цветового содержания модулей. Материал представляет собой двадцать листов-чертежей формата А3, выполненных, очевидно, для показательной экспозиции или выставки. В этой же папке находился черно-белый отпечаток картины, вернее всего – репродукции с картины А. Матисса «Игра в шары» 1908 (Эрмитаж); этот отпечаток расчерчен на пронумерованные квадраты – с 1 по 500 (18-19). Хотя ни на одном чертеже нет указания, что исследование имеет отношение именно к этому изображению, некоторое совпадение схем горизонтального, вертикального и др. рядов с композицией картины, а также основные цвета, приводимые художником в вычислительных сетках, дали основание предположить, что Никритин взял именно эту репродукцию за основу.  
Как стало ясно из текста на первом листе, работа предполагала несколько частей. Имеющийся для рассмотрения материал – это Часть 1-я «Цветоформальное исследование». Никритин определяет три типа исследования цветовых модулей:

Тип первый: сумма простых цветов выбранного объекта, когда участок каждого цвета укладывается в форму механического порядка (20). 

Тип второй: простой цвет, механическая форма, несоответствие с координатами исследуемого участка (21) 

Тип третий: сложный цвет, который для измерения надо разложить на простые составные цвета (22-23).

Дальше Никритин излагает методы измерений первого, второго и третьего типов объектов в чертежах и формулах. Художник приводит расчеты и чертежи нахождения поясного, вертикального, горизонтального, кругового рядов плоскости, а также разработанные им сетки измерений цветовых соотношений внутри этих рядов
. В завершение он сводит все данные в показательную диаграмму и получает общую кривую основных цветовых соотношений по всей живописной плоскости (24) – своеобразную «пульсацию» цветовых контрастов. Но это еще не все. Он пытается наглядно отобразить соотношения «свето-цветовых масс» (имеющихся на исследуемой плоскости) к их протяженности, что и демонстрирует в последних листах «серии» (25). 

Эти последние иллюстрации – лишь первый этап в разработке художником метода исследования и измерения простых и сложных цветовых сочетаний, их длительности и интенсивности. Никритин называет эти соотношения напряженностью. Наиболее ярко пример такого исследования отражен в материалах к задуманной им книге  «Анализ метода конструкции цвета в работах мастеров европейской живописи XII–XX вв.» (1925–1927). Сущность работы – определение генеральной оси формального развития европейской живописи и связанные с нею проблемы объективной направленности формального развития живописи современной
. Можно сказать, что она была задумана, как целый цикл исследований о системе живописного анализа
. Сохранилось часть теоретических листов. Некоторые документы машинописные, в них достаточно структурировано описаны пункты и последовательность метода анализа, например, часть главы «Общие принципы построения системы живописного анализа», где Никритин дает расшифровку стадиям работы. В качестве материала  исследователь называет 4 основные элемента содержимого живописной плоскости: холст, кисти, краски, лаки и т.д., как 1-й материал; цвет и форму как 2-й и 3-й материал и образ \мыслимый 4-й материал\
. Далее отмечает, что объектом исследования является метод организации этих элементов на протяжении истории европейской живописи, с одной стороны, и в современной живописи, с другой. Интерес представляют те глобальные вопросы, которые составляют круг, объем, предмет исследования, прописанные в п. III. 

А\ Как выглядел этот метод в разные эпохи на фоне социального содержания эпохи, какова связь организационных моментов в живописи с требованиями эпохи – законы этой связи

В\ Что из организационных моментов в живописи осталось нерушимым на протяжении всех эпох независимо от их социального содержания <…>

С\ Что остается из пройденного на «сегодня». <…>

Д\ Что отпадает из пройденного

Е\ Перспективы новых образований
  и т. д.
Из сохранившегося оглавления мы можем восстановить круг тех вопросов, которые были подготовлены Никритиным. В первом Цикле, например, речь шла об Анализе цвета. Он включал три основных момента: 1. Исследование норм отношения напряжения цвета к его протяженности. 2. Исследование норм последовательности цветовых сочетаний, 3 Исследование норм цветовой конструкции по отношению к ограниченной плоскости
. Далее излагается порядок работы, для каждого момента включающий:

1. Объект исследования.
2. Орудие исследования: а\ контрольный цветовой ряд в\ измеритель протяженности.
3. Способ исследования отношения напряжения цвета к его протяженности.

4. Способ записи учтенного.
5. Графический способ записи.
6. Способ выведения формулы.
7. Графический способ введения формулы
.
В приложениях давалось: Способ исследования генеральной оси цветового напряжения, Способ Исследования конструкции системы цветовых участков, Способ учета величины цветовой гаммы по отношению к солнечному спектру
. 

Далее по похожему принципу идут:
Цикл II – Анализ системы формы.
Цикл III – Система формально-цветового анализа.
Цикл IV – Система анализа пространственной выразительности цвета.

Цикл V – Система анализа образа.
Цикл VI – Система материального анализа.

Цикл VII – Система социального анализа
.

Художник отмечает, что исследование ведется по двум основным линиям – по линии формальной и по линии социальной. Формальную линию мы уже вполне себе представляем, а линия социальная предполагала запись данных по следующим графам: орудия производства, формы производства, политический строй, общественная психика, идеология.

Сохранилась достаточно большая глава «Система изследования норм цветовой конструкции в замкнутой плоскости», которая очень подробно описывает все технические моменты измерений – от наложения соединительного измерителя (прозрачной пластинки, разграфленной на оси, пояса, градусы плоскости) на исследуемую вещь, а также записи данных анализа вертикального, горизонтального, диагонального поясов до выведения функциональной кривой и учета генеральной линии контрастов. Подробно с текстами этих документов можно ознакомиться в Приложении 3 (4).

В качестве показательного примера хотелось бы привести небольшую часть наиболее полно сохранившегося материала из первой папки, а именно: «Теоретический и математический анализ “Автопортрета” П. Сезан[н]а»
 (1925–1926) Никритин проводил исследования на образцах мировой живописи, используя, в основном, фотографии и репродукции.
Данный материал выглядит как макет небольшой брошюры, где на «титульном» листе исследователь Никритин прописывает задачу: установить принцип отношения качества цвета к его долготе в системе данных участков. Среди слайдов из частного архива удалось найти главный «инструмент» этого эксперимента – расчерченную на модули сетку. Она накладывалась непосредственно на цветную репродукцию «Автопортрета» (26).

Рассмотрим предлагаемый метод Никритина. Всего в расчерченной сетке 196 модулей (14х14) (27). Художник выделяет область, захватывающую наиболее контрастный по цвету участок и получает порядковые номера этих модулей (6, 18, 19, 31) (27-28). Далее он показывает, как проводятся вычисления в масштабе 2:1, взяв за основу модуль 31 и разделив его на 2 основных цветовых подучастка, где А – филетовый цвет, Б – зеленый, т. е пользуется первым типом измерения, который мы рассматривали выше. Определяет площадь каждого участка в мм. кв. То же происходит и с модулями 18, 19 и 6. В двух последних речь идет о сложных цветах. 
В результате палитра выделенных модулей составила три основных цвета: фиолетовый, зеленый, желтый. Никритин подсчитывает, сколько в каждом модуле занимает по площади каждый из основных цветов. Исходя из расчетов, он строит кривую убывания и нарастания цвета в данном участке картины (29). Последняя страница исследования Никритина содержит следующий вывод: нарастание светового напряжения цвета связано с убыванием протяжения цвета, с убыванием его долготы и обратно
. В архиве содержаться еще несколько документов, иллюстрирующих такого рода исследования. В своих заметках Никритин использует еще один новый термин, иногда он называет свой метод так: «приближенный анализ художественного произведения».
Из материалов архива очевидно, что в 1926–1927 годах деятельность аналитического кабинета МЖК была особенно насыщенна. Параллельно с разработками по исследованию «Эволюции основных проблем европейской живописи» велась работа над фундаментальной темой: «Эволюция основных проблем современной русской живописи (основные этапы развития последние 15 лет 1907–1926)». К сожалению, каких-либо записей конкретных исследований на материале современной русской живописи обнаружить не удалось, известно, что туда были (или должны были быть) включены работы из экспозиции МЖК И.И. Машкова, А.В. Куприна, П.П. Кончаловского, К.И. Рождественского, Л.С. Поповой, А.А. Экстер, К.С. Малевича, Н.А. Удальцовой, В.Е. Татлина, О.В. Розановой, А.М. Родченко, В.В. Кандинского, Д.П. Штеренберга, «современных неореалистов» П.В. Вильямса, Ю.И. Пименова, А.А. Дейнеки. В качестве методики предполагалось использовать анализ элементов профессиональной живописной изобразительности, таких, как пространство, материал, движение, время и средства их передачи в конструкции картины. 

Осуществленные исследования дали Никритину возможность в 1926 году сделать синтетическую выставку, призванную показать путь развития европейской и русской живописи от фрески XI века до современного новейшего искусства. Была создана комплексная экспозиция, объединившая экспозицию музея и выставку репродукций (около 100 номеров). В сводном докладе о работе музея в связи с данной выставкой писалось: «Она дала нам возможность вставить этот “непонятный” формальный период искусства в ряд общей “понятной” линии развития европейского искусства за последние девять столетий» 
. Выставка привлекла к музею общественный интерес. Ее посетили почти все московские искусствоведы, профессоры Вхутемаса, ряд иностранцев. Среди них Диего Ривера, Анри Барбюс, Альфред Бар, Герберт Биберман, профессора из Вены, Брюсселя, Магдебурга, художник из Голландии, критики из Парижа и Америки. Их всех заинтересовали как собрание музея, так и его исследовательская работа, судьба его публикаций. В архиве художника сохранилось письмо профессора Филадельфийского университета, Герберта Бибермана с отзывом о работе музея, в котором автор писал: «Очень важно ознакомиться с работой Музея живописной культуры. Здесь решены генеральные проблемы для нас всех. Его анализ кажущегося хаоса в искусстве позволил нам познать самих себя, свои стремления, которые мы можем оформлять. Весь мир ждет искусства, которое дает Советская Россия, выводы его из новых соотношений экономики и науки. И в этой работе Музей живописной культуры играет большую роль»
. 

В частном архиве было обнаружено «Письмо к тов. Сенькину»
, в котором на записку и вопросы Сенькина Никритин отвечает: Тов. Сенькин! Мое отношение к живописи такое же, какое оно было во все последние годы (1920–1927). Оно зафиксировано в каталоге Дискуссионной выставки 1924 года и в статье о современном живописце, помещенной в журнале «Искусство трудящимся» за январь 1926 г. В двух словах: живопись еще жизненна как общественная функция <…> По сути она будет решать все вопросы, связанные с современной квалификацией зрения. Основа ее развития – достижение новых ступеней современного зрительного качества. Социальный смысл ее – быть лабораторией этих качеств. Таково мое отношение к живописи. <…>
 
Работа Никритина как руководителя аналитического кабинета приносила свои серьезные результаты. Проводя исследовательскую работу, Никритин еще читал и открытые лекции о методике исследования картины, а также занимался вопросами научной экспозиции. Она предполагала построение зрительного ряда по принципу сценария. В дальнейших проектах Никритина о задачах Музея живописной культуры значилось: вырасти в методологическую Академию современного Искусствознания и Искусство-производства
, что означало расширение деятельности в области формальных исследований искусства. Намечались новые векторы развития этой деятельности. 

Сохранилось письмо в физический институт на имя академика П.П. Лазарева с просьбой принять заведующего музеем художника Вильямса и руководителя аналитического кабинета художника Никритина для беседы по вопросу об энергетике цветового спектра. Речь шла не только о разовых консультациях, но и о серьезном научном сотрудничестве. В производственном плане музея на 1928 год намечался уже переход на исследования с помощью специальных аппаратов. В мартовском отчете музея за 1928 год в связи с проведенными исследованиями писалось: «Эти работы дают нам уже теперь возможность поставить производство анализа картин (пока только в области цвета и формы) – для этого только нужны 150-200 рублей на изготовление точных контрольных таблиц, которых мы не имеем, т. е. ни денег, ни таблиц»
. 

Чтобы завершить хронологическую канву работы аналитического кабинета, следует сказать, что уже в конце 1928 года руководству музея стало понятно, что, несмотря на все достижения, музей стремятся закрыть. Главискусство пришло к выводу о необходимости оставления Музея в качестве опытной лаборатории при Третьякосвской галерее на правах отдела или кабинета при «полном подчинении Галерее». Галерея должна выделить ему одну (!) комнату для занятий, взамен целого помещения. Таким образом, дальнейшая судьба его деятельности и финансирования полностью зависела от главного музея. Надо сказать, что общественный и международный резонанс аналитической работы кабинета Никритина был к этому времени достаточно высок. В качестве иллюстрации достигнутого в это время профессионального авторитета в международных кругах может служить тот факт, что 5 ноября 1928 года ВОКС прислало в Музей живописной культуры письмо о том, что Нью-Йоркская Публичная Библиотека обратилась с просьбой оказать содействие в установлении регулярного обмена с музеем материалами научного содержания
. Хотелось бы привести и другой документ. В письме от имени художников, представленных в музее, Д.П. Штеренберг обращается с просьбой к А.В. Луначарскому помочь сохранить музей, подчеркивая важность его в связи с работой ВОКСа и его воспитательно-педагогическое значение. «Вы знаете, – пишет он, – какое значение Запад придает тем художественным формам современной живописи, которые у нас нашли отражение в Музее живописной культуры. Пока у нас ничего другого в этой области не сделано. Закрытие этого музея послужит тому, что люди, которые сюда будут приезжать, будут говорить то, что они говорят до того, как видят этот музей, что в области живописи у нас все пошло на убыль. Я уже не говорю о том культурном и педагогическом значении, которое имеет этот музей для наших московских и провинциальных учащихся»
 .

На заседании Правления ГТГ от 22 декабря 1928 года было принято следующее постановление: «Считать Музей живописной культуры в целом упраздненным. Оставить при Галерее экспериментальный научно-исследовательский кабинет». Такая быстрая и драматическая развязка была неожиданной. Практически судьба Музея была решена. Никритину предложили в двухнедельный срок написать доклад о предстоящих работах кабинета. Доклад был сделан. Он назывался «Об основных задачах, организационных принципах, о методе и программе работ экспозиционного кабинета Третьяковской галереи»
. Главным тезисом служила мысль о том, что музей как один из факторов организованного воспитания масс не может достигнуть в этом успеха только «музейной интуицией». Экспозиция музея должна быть способна включить даже самого «отсталого» зрителя в современный ритм. Такая экспозиция немыслима без научных оснований. В основу их должны лечь такие дисциплины, как социология, психо-физика, рефлексология, история и социология искусства; такие технические дисциплины, как общая технология материалов, технология красочных веществ, оптика и т. д. Никритин предоставил сжатую структуру хода исследований, схему проведения исследовательского цикла. Дал расшифровку внутри каждого раздела этого цикла. Конечно, туда были включены разработки тектонического анализа, основанные на базе теории проекционизма. В числе ближайших начинаний предлагалось совместная работа кабинета с научными отделами галереи над экспозицией и устройством выставок: проверка экспозиции на макетах, коллективное обсуждение, апробация Ученым советом, а затем лишь практическое внедрение. А напоследок Никритин, со свойственной ему масштабностью мысли, сказал: «Это была лишь небольшая часть той программы работ нашего кабинета, охватывающей весь период от первых шагов до конца большой экспозиционной реконструкции галереи, до того момента, когда экспозиционный кабинет ГТГ станет методическим лабораторным центром всего нашего экспозиционного музейного строительства!»

Исследователь, «натренированный» теорией проекционизма и тектонического анализа, воспринял бы данный доклад вполне спокойно, как звено в общей цепи исследований музея, но неподготовленного слушателя в аудитории, в основном состоящей из «блюстителей» музейных традиций, доклад своим «замахом» не мог не ошеломить. Так оно, очевидно, и случилось. Стало понятно, что этот кабинет, находясь теперь под крышей Галереи, несмотря на те минимальные условия, которые ему предоставлены, изменит традиционный уклад музейной работы. 26 февраля 1929 года на заседании Правления Третьяковской галереи
 стоял вопрос об ускорении работы ликвидационной комиссии Музея Живописной культуры. Было постановлено «Директору П.В. Вильямсу не позже 15 марта закончить ликвидацию художественного имущества по инвентарным книгам. Сдать отчет Правлению. С.Б. Никритина считать отчисленным от службы с 1 марта 1929 года, согласно его заявления»
. Никритин еще в феврале ушел из Третьяковской галереи, и работа кабинета остановилась. 

заключение

Жизнь и деятельность Никритина в МЖК – важная страница творческой и научной биографии художника. Далеко не все теоретические работы Никритина вошли в обзор данной диссертации. Многое требует дополнительного исследования с привлечением специалистов из областей естественных наук. Но в целом мы можем сказать, что методологические принципы Никритина, закрепленные практическими результатами, можно сравнить с исследовательским методом в лингвистике XX века, получившего название структурного. Ю.М. Лотман в книге «Труды по знаковым системам» высказывает мысли, практически аналогичные размышлениям Никритина: «Современная  стадия  научного мышления все более характеризуется стремлением рассматривать не отдельные явления жизни, а обширные единства, видеть что казалось бы простое явление действительности при ближайшем рассмотрении оказывается структурой, состоящей из более простых элементов, и само, в свою очередь, входит как часть в более сложное единство. С этим связано глубоко диалектическое представление о том, что для понимания явления недостаточно изучать его изолированную природу – необходимо определить его место в системе…»
 

В ходе исследования мы определили, что для Никритина картина (искусство в целом) и есть структура, которая призвана упорядочить явления жизни. Искусство – есть первое приближение к сознанию, – напишет он, замечая, – кто работал над формальной организацией ХОЛСТА, увидел, что ЖИЗНЬ по форме своей безобразна, неорганизованна, неэкономна
. Безусловно, поиски Никритина и его деятельность в стенах МЖК находились в общем контексте формально-аналитического «движения» в России 1920-х годов. В направлении научной объективности искусства шли изыскания ГАХНа, Ленинградского ИНХУКа, Вхутемаса, свои программы исследований выстраивали как передовые авангардисты старшего поколения, так и их последователи. Известно, что в 1926 году Малевич был на выставке исследовательских работ Никритина в МЖК и его, как руководителя формально-теоретического отдела и директора ГИНХУКа, заинтересовала работа, проводимая аналитическим кабинетом. Возможно, были перспективы сотрудничества с Никритиным, чему есть косвенные подтверждения
, но им не суждено было сбыться, так как уже в 1927 году ГИНХУК был ликвидирован. Исследуемый в процессе работы материал одновременно вызвал много параллелей с идеями Кандинского, который занимался исследованиями вопросов формы и цвета и пытался внедрить свою теорию изучения искусства в программу ИНХУКа и РАХН в 1920–1921 годах. Общая направленность идей художника пересекается и с идеей, высказанной еще в 1914 году в манифесте петроградской группы Филонова «Интимная мастерская живописцев и рисовальщиков «Сделанные картины». В этой первой печатной декларации аналитического искусства высказано много мыслей, схожих с теми, что интересуют и Никритина: «Цель наша – работать картины и рисунки, сделанные со всей прелестью упорной работы, так как мы знаем, что самое ценное в картине и рисунке – это могучая работа человека над вещью, в которой он выявляет себя и свою бессмертную душу»
. Как и Филонов, Никритин по-своему рассматривает картину как некий «умный» организм. Пытается найти свой метод ее построения, для чего и разрабатывает «Тектонический метод исследования живописи».  Мы видим много общего с мировоззрением М.В. Матюшина и представителей его школы, где велись разработки известной теории «расширенного смотрения», в основе которой лежало изучение воспринимаемого пространства и принципов взаимодействия цвета и среды, цвета и формы, цвета и звука, т. е. опыты и наблюдения также велись в направлении взаимодействия осязания, слуха, зрения и мысли. В круг современных Никритину аналитических изысканий можно включить разработки И.В. Клюна, Г.Г. Клуциса… 

Важным для понимания внутреннего стержня такой личности, как Соломон Никритин, является факт его особого уважения, можно сказать, преклонения перед личностью В.В. Хлебникова, которого он считал истинным проекционистом. Исследователи отмечали их необыкновенную схожесть
 в складе мышления, абсолютно открытого всем вещам и явлениям; в творческом методе – набрасывать мысли на обрывках бумаги, на маленьких листочках, в восприятии даже неоконченного своего творения, черновика, эскиза как важной отдельной части процесса, но главное – в особом понимании гармонии чисел, их значений во всем, с чем сталкивается человек. Как известно, у гениального словотворителя, каким был Хлебников, математика с ее несложными операциями оказалась ключом к ритму исторических событий, жизни народов и отдельного индивидуума, языкам вообще и русскому в частности. Никритин искал высшее число в живописном изображении: ПОЛЮСЫ: РАДОСТЬ – БОЛЬ.  Все остальное – между ними. И чем большее число мы вскроем между ними, тем увеличим жизнь
.
Подытоживая знакомство с проекционно-идеологическими аналитическими разработками Никритина, можно сказать, что, с одной стороны, мы имеем дело с теорией, социально-романтически окрашенной, рожденной Революцией и типичной для 20-х годов. Сам Никритин писал о себе в 1922 году «Я один из того множества, которое навеки “ушиблено” революцией. <…> Работаю, мыслю – со всех сторон на меня идут тысячи миросозерцаний, и я не могу работать “просто так”, я должен видеть смысл своей работы, ея философское оправдание, цель»
. С другой стороны – сохранившиеся документы убеждают, что работа, выполненная при помощи несложных инструментов (карандаша и линейки) была проделана гигантская. Результатом этой деятельности мыслилась новая наука, новый метод искусствознания. Многие идеи, высказанные Никритиным, предвосхитили возможные пути аналитического решения некоторых научных проблем искусствоведения, дизайна и музейного дела конца XX–начала XXI века. Сегодня в технически оснащенном цифровом культурном пространстве, где для профессиональные художников созданы специальные программы работы с цветом, подход Никритина выглядит вполне современно. Но разработанный им метод Тектонического изучения искусства сложнее: он предполагает постоянное изучение, поиск взаимосвязи всех вещей и явлений, которым, как ему казалось, должен обладать совершенный художник-ученый будущего. Разработки Никритина на базе Музея живописной культуры – одна из интереснейших страниц общей истории развития науки об искусстве начала XX столетия. 

Заключение к диссертации
Я нарушил сон, чтоб снова

Жить и строить снов мечты.
Я ищу тебя – основа

Окрыленной красоты.

С.Б. Никритин

Интерес к своеобразной личности и оригинальному творчеству Соломона Никритина растет с каждым годом. Сегодня мы можем понять то, чего не могли оценить современники художника, имеем возможность увидеть картины, которые были практически недоступны целому поколению советских зрителей. Творчество художника – это целый пласт открытий, экспериментов, смелых идей, теорий, которые он создавал, руководствуясь найденным жизненным и творческим принципом. 

Прослеживая события жизни Никритина, мы видим, что начало его творческой биографии складывалось вполне традиционно. Он «впитывал» все, что могли дать ему учителя разных школ Киева, Москвы и Петербурга. Находясь в среде авангардных украинских художников и, конечно, благодаря влиянию А.А. Экстер он переосмысливает основные методы европейского и отечественного авангарда, серьезно задумывается о разработках нового искусства. Уже на раннем киевском этапе появляется большое количество серий-экспериментов, в которых художник ищет особое смысловое качество художественной «вещи». В процессе поиска он изобретает для себя новые жанры («черный натюрморт»), методики («слушание жизни»). Используя уже распространенные в то время формы супрематизма и конструктивизма, художник привносит в образы такие свойства материала, как плотность, фактура, поток, динамика и т. п. Уже с 1918 года ясно определяется экспериментально-аналитическое направление его творчества.  

Пережив социальные катаклизмы 1919–1920 годов, связанные с военной ситуацией на Украине, и, оказавшись студентом Вхутемаса, он с новым энтузиазмом принимается за создание нового пути искусства в Москве. В этот непростой для жизни и творчества период и возникает у Никритина идея проекционизма – всестороннего, нового, глубоко экспериментального пути, выдвигающего на первый план научные знания, аналитический опыт. 
В данной работе исследовалось содержание этой теории, которую художник широко применял на практике. Главный вывод исследования – проекционизм это не стиль и даже не направление в живописи. Это концепция творческого мышления, в которой заложена глобальная идея об эволюции общественного сознания через постоянный процесс созидания, творчества. Она предполагает «проекцию» этой общей «плановой» работы, тщательно разработанную художником в каждом конкретном творении (произведении, постановке). Художник-проекционист постоянно находится в процессе поиска и изобретения новых методов искусства, которое, по мнению Никритина, и есть главный инструмент строительства новой общественной жизни. Именно новый метод как таковой является целью творческого процесса, а главная  составляющая – исследование, изучение всех элементов искусства (от свойств материала до органических возможностей самого человека). Теория проекционизма формулирует совершенно новую идею о том, что творческий процесс – это самодостаточное явление, которое на данный исторический момент важнее, чем конечный результат. В этом процессе важны не только эффектные находки, но и ошибки, казусы, парадоксы, которые иногда рождают оригинальные идеи. Разные стадии этого процесса – эскизы, идеи, наброски, аналитический материал, – могут стать экспонатами выставки, что и было продемонстрировано на экспозиции 1924 года. Говоря современным языком,  промежуточный результат творческого процесса Никритин рассматривает как арт-объект.

Весь изученный комплекс приемов, методов и задач проекционизма позволяет увидеть в его принципах некоторые общие черты с мировыми течениями искусства, которые сформировались в 1960–1970-х гг. – концептуальным искусством и акционизмом. Концепция любого художественного произведения у Никритина выносит на первый план интеллектуальное осмысление увиденного, что впоследствии и рождает эмоциональное восприятие. «Незаконченные» вещи предполагают свое «завершение» непосредственно при их созерцании вдумчивым зрителем. Этот принцип находит свою кульминацию в работах «Прощание с мертвым» (1926) и «Суд народа» (1934), где сам зритель, приближаясь к картине, становится ее персонажем, необходимым для завершения замысла художника. Настоящую творческую акцию мы видим в организации экспозиции группы «Метод» на 1-й Дискуссионной выставке
: кроме текстов, схем, чертежей, фотографий, неожиданным для посетителей было предложение ознакомится с текстами,  поднявшись на стремянку. Главным арт-объектом стал реалистично написанный Никритиным «Портрет художника Л.Я. Резникова» выставленный в экспозиции в классической золотой раме с декларацией Никритина об отказе от реалистического метода. Таким образом термин «проекционизм» в значении – направленный в будущее, вполне оправдал свое предназначение. 
Одним из «инструментов» проекционизма Никритина является методика нового искусствознания – «Тектоника», работу над которой художник начинает уже в 1922 году. Картина «будущего» должна содержать в себе все важные исторические достижения прошлого и современности, она должна работать как хорошо продуманная система – от «спектра элементов» формы до «тонально-шумовых градаций» тона. Никритин разрабатывает свою методику измерений отдельных участков (модули, схемы, диаграммы), для получения объективной информации о цвете, изучает особенности динамических характеристик разных форм. Выстраивая новые связи мира и искусства, художник изобретает для них новые определения. Теоретические тексты Никритина – это целый научный новояз, потребовавший расшифровки в процессе изучения. Проблема многих современников Никритина – в невозможности выразить новые идеи привычными терминами. Новые «инструменты» искусства не сразу обретают свою терминологию. Активная исследовательская и общественная деятельность Никритина в Музее живописной культуры была направлена на то, чтобы научить молодых художников создавать и исследовать любое произведение, как комплекс взаимосвязанных процессов, с помощью новых знаний находить метод, необходимый для воплощения собственных задач.
Задачи проекционизма заставляют Никритина выйти за пределы чисто живописной практики. Проекционный театр – это не только первый абстрактный театр в России, а один из первых концептуальных театров, имеющий и собственные методики, и свою философию, идею. Глобальной задачей театра было открыть обществу безграничные способности человека, всевозможные «механизмы» самоорганизации, подготовить к новой жизни. Материалом для Никритина становится сам человек. Сложнейшие программы по движению, звуку и акустике, разработанные Никритиным  в соавторстве с коллегами, не имеют аналогов в истории отечественного театра 1920-х годов. Новые методики театра легче сравнивать с современными театральными методами и приемами (психотехника, погружение в движение, психо-физическая концентрация и т. д.). Постановки и эстетика театра отличались от всех самых авангардных трупп того времени. Двадцатиминутный этюд «А.О.У.» – практически один их первых примеров перформанса, равно как и выступления актеров Проекционного театра на площадках ЦИТ. Мобильные декорации, двойные занавесы, использование во время спектакля записанного на пленку изображения – это новые театральные «инструменты», методы, которые сегодня широко применяются в современной театральной практике. Проекционный театр Никритина – яркая страница в истории отечественного театра, обозначившая расширение границ жанров, технологий, методологических принципов совершенствования актерского мастерства.
Художник и теоретик Никритин неотделим от Никритина-философа. На вечный вопрос – как быть счастливым? – он находит свой ответ. Именно в творческом процессе для него заключена истинная радость бытия человека: Нужно творить от секунды к секунде, осуществляя радость всей полноты организма (чувства и разума). Творить, а не бороться! В этом творчестве неминуемо вырастет то грандиозное, что самим фактом своего существования разрушит бедное и не нужное миру. Это работа еще многих поколений. Искание во имя искания я отрицаю! Искание, как элемент органической радости твоей жизни я признаю! ПОМНИ: каждое движение руки – высшая радость, восторг 
. Художник предлагает путь, который испытывал в различных «лабораториях» на протяжении 1920-х годов. Читать его дневники, записи одновременно и сложно, и захватывающе. Иногда его краткие формулировки лучше любых сложных теоретических текстов открывают истинные цели художника в искусстве: Во имя чего ты работаешь? – Во имя мира творческого действия и борьбы за этот мир. И все свое искусство, и все планы свои выставляю как веселую игру, ибо религия моя не в догме, а в свободе!
. 

Сопоставив основные идеи проекционизма и фактическую историю развития искусства в 1920-е годы, мы видим, что термин «проекционизм» удачно претендует на отражение общей картины развития культуры этого времени. Краткий отрезок времени – 1910–1930-е годы – по масштабу и сложности катаклизмов равен эпохе (революции, войны, голод, установление тоталитарного режима). Несмотря ни на что, именно эта культура накопила беспрецедентную творческую энергию, следствием которой стало поразительное новаторство в России начала XX столетия. В культуре 1920–1930-х годов все действительно напоминало большую творческую лабораторию, событий и направлений художественной, музыкальной, театральной мысли было столь большое множество, что не случайно в истории искусства и нет общего определения, применяемого к этому периоду. Организация нового бытия и новой культуры мыслилась как процесс воплощения в жизнь грандиозного концептуального проекта в масштабах страны, пусть в итоге и неосуществленного. Все трудились над реализацией проекции Светлого Будущего, планка была поднята на максимум, каждый человек на своем месте изобретал, придумывал, воплощал, добивался «чуда». Короткая «эпоха проекционизма» – это уникальные страницы нашей истории и культуры, многие из которых до сих пор ждут своего исследования.
В современном культурном пространстве можно отметить повышенный интерес к вопросу о методе в искусстве, в связи с чем исследования и концепции Никритина становятся очень актуальны, как малоизвестный источник исследования такого рода вопроса. Доклад «Группа “Метод” и  теория проекционизма в России 1920-х гг.» открывал международный симпозиум «Beyond the Surface»
 (St. Pölten, 2015), программа которого полностью была посвящена вопросу метода в искусстве. Обсуждение темы на конференции показало, что сегодня идеи, высказанные Никритиным в 1920-х годах, органично воспринимаются современным творческим сообществом и, можно сказать, реализуются на практике. Например, процесс создания собственного метода для современных художников звука часто является главной практической целью (иногда процесс его создания демонстрируется как перформанс). Конечный результат (произведение) существует лишь в будущей проекции возможностей этого инструмента. Так, идеи Никритина, направленные в будущее, действительно «проросли» практически через сто лет.
Всю творческую жизнь Никритин следовал своему проекционному пути. Траектория этой жизни похожа на судьбы многих творческих людей этого поколения,  когда нельзя сказать определенно, какая деятельность для них была главной. Будучи открытым для всего художественного сообщества, имея талант лидера и вожака, Соломон Никритин по сути всегда был художником-одиночкой. Каков психологический портрет художника, наделенного такой мощной энергией и многими талантами? Что думали о нем окружающие? Современникам он казался откровенным, прямым, очень живым, хотя часто сумасбродным: «Бог знает, куда его заносило, иногда в глубокие философские дебри. Даже коробка спичек у него была в мировом пространстве, он ее видел сразу как часть мироздания, некоторых это даже раздражало», – вспоминал А.А. Лабас
. Но Никритина любили за то, что он был искренним и честным человеком, коллеги ценили его оригинальный ум, отмечали загадочность и значительность его личности. Один из художников сказал во время творческой дискуссии: «Дело в том, что выступает человек, вечно юный, уважаемый т. Никритин, и всегда открывает Америку»
. Подобная характеристика подчеркивает для нас нестандартные качества творца-новатора. Перфекционист во всех сферах своей жизни и деятельности, Никритин каждый день работал над собой, всецело отдавался поиску истины творчества, не замечая того, что для многих взятая им планка исканий была слишком высокой. Но некоторые современники и на тот момент оценивали его достаточно высоко: «Никритин был человеком высокой художественной культуры, он действительно передовой художник. Я ставлю своей целю объяснить… и поднять его значение, которое в течение многих лет замалчивалось. Когда-нибудь это всем станет ясно, и я не теряю надежды, что займет свое место в искусстве талантливый и оригинальный художник Соломон Никритин», – писал Лабас
. Другой современник художника В.И. Костин говорил о нем: «Прослеживая весь путь, пройденный Никритиным, видишь в нем целеустремленность поисков новых дорог в искусстве, видишь человека, обладающего глубоким чувством современности и проверяющего свое эмоциональное восприятие жизни разумом теоретика»
. 
В планах дальнейшей работы автора диссертации написание монографии о художнике, участие в проектах, связанных с репрезентацией творчества Никритина. Будет доработан ряд вопросов, которые не получили полного освещения в настоящей диссертации, так как они выходят за рамки ее темы. Предполагается публикация коллекции работ Никритина из собрания Музея им. И.В. Савицкого (г. Нукус); изучение творчества Никритина в ракурсе пересечения его идей с экспериментами раннего советского кинематографа. В отдельном описании нуждаются произведения позднего периода и деятельность Никритина в качестве художника ВСХВ–ВДНХ и некоторые другие вопросы. 
Изучение творчества и экспериментальной практики Соломона Никритина, комплексное изучение феномена проекционизма, соотнесение его идей с общей хронологией событий в культурном пространстве России 1920-х годов – все это позволяет говорить о художнике как об одной из ключевых фигур в отечественном экспериментальном искусстве начала XX века, достойном признания и права занять свою нишу в истории советского искусства.
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� Костин В.И. Вступительная статья // Живопись и графика С.Б. Никритина. Каталог. М., 1969. С. 2–5.
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� Никритин С.Б.  Книга Бытия. Мастерская.  Рукопись. 1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 44. Л. 1.


� Цит. по: Лаврентьев А.Н. Кумиры авангарда. Александр Родченко. М.: С.Э. Гордеев, 2011. С. 138.


� Никритин С.Б. Автобиография. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 30. Л. 4.


� Никритин С.Б. Дневник. 1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 47. Л. 24.


� Имеется ввиду Музей живописной культуры (МЖК), картина и эскизы не сохранились.


� В литературе встречается указание на то, что Никритин был членом группы «Аснова», но это не находит подтверждение в документах и автобиографии. В момент образования группы «Аснова» в 1923 Никритин уже  руководил группой «Метод» и Проекционным театром.


� Никритин С.Б.  О московских течениях в современной живописи. Нач. 1920-х // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898 – 1965) . Каталог. Салоники, 2004. С. 402.


� Все – собрание Г.Д.Костаки в ГМСИ, г. Салоники.


� Макс Карл Эрнст Людвиг Планк (1858–1947) — немецкий физик-теоретик, основоположник квантовой физики.


� Абсолютно черное тело - физическая абстракция, употребляемая в термодинамике, тело,  которое полностью поглощает лучи (волн любой длины), падающих на него. В 1900 году Планк смог точно описать яркость света, излучаемого чёрным телом. Более того, он смог описать зависимость спектра излучения от температуры. Работы Планка по исследованию чёрного тела легли в основу такого направления физики, как квантовая механика (см. Шпольский Э.В. Атомная физика (в 2-х томах). – М.: Наука, 1974. Т. 1).


� Никритин С.Б. Дневники.1921-1922. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 52. Л. 10.


� Никритин С.Б. Черновые записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 48. Л. 6 об.


� Никритин С.Б. О «левой» русской живописи за годы революции. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 15. Л. 2.


� Никритин С.Б. Письма о современной русской живописи. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 13. Л. 3.


� Ранее датой создания работы считался 1919. Новая дата установлена автором по личным записям Никритина и в сопоставлении с биографическими данными. Она могла быть написана только в Москве. В нескольких документах найден текст это подтверждающий:  ноябрь 1920: «Закончил работу над Рождением, начал работу над Тектоникой». ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 37. Л. 6;  в другом документе: конец августа 1921: «Закончил Тектонику <...>». ОР ГТГ. Ф. 141.  Оп. 1. Ед. хр. 30. Л. 8. 


� Никритин С.Б. Дневниковые записи. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 40. Л. 7.


� Попова Л.С. К рисункам. 1921. Цит. по: Хан-Магомедов С.О. Инхук и ранний конструктивизм  // Творческие течения, концепции и организации советского авангарда. – М.: ВНИИТАГ. 1994. Вып. 3. С. 188.


� Никритин С.Б. О московских течениях в современной живописи. Нач. 1920-х // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898 – 1965) . Салоники, 2004. С. 403. 


� Максвелл, Джеймс Клерк (1831– 1879) – британский физик, математик. Заложил основы современной классической электродинамики (уравнения Максвелла), ввёл в физику понятие «электромагнитное поле».


� Клаузис, Рудольф Юлиус Эммануэль (1822–1888) , немецкий физик, один из основателей термодинамики и молекулярно-кинетической теории теплоты.


� Лоре́нцо Маскеро́ни (1750—1800) — итальянский математик.


� Нернст, Вальтер Герман (1864 — 1941) — немецкий химик, лауреат Нобелевской премии по химии в 1920 году  по термодинамике.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада Никритина. 1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр.  113. Л. 2.


� Там же. Л. 1.


� Никритин С.Б. О московских течениях современной живописи. Нач. 1920-х // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898 – 1965) . Салоники, 2004. С. 402.


� 1-я Дискуссионная выставка активного революционного искусства. Каталог. М., 1924. С. 9.


� Никритин С.Б. Записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.  Ед. хр. 48. Л. 13.


� Никритин С.Б. Дневник. 1919/ 1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 41. Л. 8.


� Никритин С.Б. Супрематизм. Конструктивизм. Проекционизм. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 15. Л. 10. 


� Никритин С.Б. Черновые записи. Архив Х.М. Райхенштейн.


� Никритин С.Б. Письмо о современной русской живописи. Архив Х.М. Райхенштейн.


� Работа с таким названием воспроизведена в каталоге: «Никритин С.Б. 1898–1965. Выставка работ. Живопись и графика». – М. 1969. С. 26.


� Никритин С.Б. Дневник.1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 47. Л. 40.


� Там же. Л. 48.


� Никритин С.Б. Записи. 1920-е. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 7. Л. 21.


� Никритин С.Б. Автобиография. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 30. Л. 8-9.


� Никритин С.Б. К проблемам современного искусства. РГАЛИ. Ф. 2717.  Оп. 1. Ед. хр. 76.  Л. 1. Опубл.:   Лебедева И.В. Лирика науки – “электроорганизм” и “проекционизм” // Великая Утопия. Русский и советский авангард 1915–1932. Каталог.– Берн: Бентелли; М.: Галарт, 1993. С. 191. 


� Манифест федерации.1922  РГАЛИ. Ф.2359, Оп. 1. Ед. хр. 98. Л. 5.


� Там же. Л. 10.


� Комиссаренко Зенон Петрович (1881 – 1978) – художник, режиссер-постановщик, один из первых мультипликаторов СССР.


� Борисов Алексей Николаевич (1889 – 1937) – живописец, график, декоратор, педагог.


� Никритин С.Б. Автобиография. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 30. Л. 10.


� Редько К.Н. Записи. РГАЛИ. Ф. 2359. Оп.1. Ед. хр.  92. Л. 41.


� В архиве Никритина мы находим стихи, прозу. Например: «Жизнь, труды и смерть Юрия Званцева. Действительное, хотя и необычайное происшествие». 1923. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп.1. Ед. хр. 58.


� Никритин С.Б. Записи. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 20.


� В картотеке музея они не были обозначены, как работы из этой серии. 


� Лист без названия. Такую форму в XIX веке носили штаб-офицеры полка.


� Редько К.Н. Декларация электроорганизма. 1922. РГАЛИ. Ф.2359. Оп. 1. Ед. хр.  92. Л. 39.


� Официально Никритин работал в должности заведующего кабинета с 1925 по 1929 гг. Работа Никритина в аналитическом кабинете МЖК более подробно раcсмотрена в Главе 3.


� Имеется ввиду отбор на «Первую выставку русского искусства» (Берлин-Амстердам), организованную Д.П. Штеренбергом. 


� Тугендхольд Я.А. Выставка в музее живописной культуры \\ «Известия» от 10.01.1923.


� Здесь и далее названия работ художников приводятся по каталогу «I–й Дискуссионной выставки объединений активного революционного искусства». М., 1924.


� Лучишкин С.А. Я очень люблю жизнь. М., 1988. С.67.


� В постановках: этюд «А.О.У.»; спектакль «Заговор дураков» по пьесе А. Мариенгофа. Москва. 1922-1923.


� Шатских А. Евреи в русском авангарде /Шагаповский сборник. Вып. 2. Материалы VI-IX Шагаловских чтений в Витебске (1996-1999). Витебск, 2004.// http://chagal-vitebsk.com/node/101.  


� Этот холст удалось найти в архиве отдела рукописей Третьяковской галереи. Более подробно содержание рукописи будет изложено и проанализировано в 3 Главе диссертации.


� 1-ая Дискуссионная выставка объединений активного революционного искусства. Каталог. М., 1924. С.11.


� Редько К.Н. Дневниковые записи. РГАЛИ. Ф. 2359. Оп.1. Ед. хр. 92. Л.12.


� Бюллетень работы аналитического кабинета. Частный архив Х.М. Райхенштейн.


� Никритин С.Б. Сводный отчет о работе музея. РГАЛИ. Ф.664. Оп. 1. Ед. хр. 11. Л. 224.


� Условное названия, данное автором диссертации, т.к. в коллекции музея авторское название, как и дата отсутствует.


� К периоду создания этой вещи можно отнести «Женскую голову» 1920-е. ГМСИ. Опубл.: Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898 – 1965). Каталог. Салоники, 2004. № 126.


� Никритин С.Б. Биография. 1944. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп.1. Ед. хр. 29. Л. 6 об.


� В 1924 году в Москве проходила «Германская художественная выставка», где было представлено около 130 работ немецких экспрессионистов.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада. 1927\1928. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 88. Л. 8.


� Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники. 2004. № 101.


� Никритин С.Б. Биография. ОР ГТГ. Ф. 141. Ед. хр. 29. Л. 8 об.


� Датировка сделана на основе списка работ к персональной выставке, составленного Никритиным. ОР ГТГ. Ф. 141. оп.1 Ед. хр.  144. Л. 2.


� Никритин С.Б. Тезисы полиреализма. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 27. Л. 1.


� Никритин С.Б. О полиреализме. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 26. Л. 3.


� Там же.


� Никритин С.Б. О полиреализме. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 26. Л. 4.


� По эскизам к картине можно проследить как художник ищет положение графина на столе (из центра по правой стороне  до края по левой стороне) и его художественное решение (от довольно массивного до абсолютно хрупкого и прозрачного).


� О суде над художником С.Б. Никритиным в 1935 году будет изложено ниже.


� В  дневнике он писал об этих эскизах, что «строил изображение, как синтезированный памятник заключительной истории классовых обществ». Никритин. Дневник. Заметки к теме «Сталин». ОР ГТГ. Ф. 141. Ед. хр. 120. Л. 2. Эскизы не сохранились.


� Никритин. Дневник. Заметки к теме «Сталин». ОР ГТГ. Ф. 141. Ед. хр. 120. Л. 3.


� Такие акценты, штрихи красного цвета характерны для Никритина. Иногда он ставит их точечно, иногда подчеркивает линию контура. Мы уже встречали такой прием в «Обнаженных фигурах», на большом холсте «Человек в цилиндре», есть он и в некоторых других работах.


� Картина приобретена И.В. Савицким у семьи художника в 1976 году.


� Никритин С.Б. Записи. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Д.7. Л. 86.


� Лондон, Курт.  Семь советских искусств // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С.178–189.


� Лондон, Курт.  Семь советских искусств // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С.178–189. С.178.


� Осип Бескин, вполне возможно, имел ввиду стиль американских представителей нового реализма (гиперреализма) таких как Эдвард Хоппер, Айвэн Олбрайт, Питер Блум и т.п.


� Лондон, Курт. Семь советских искусств  // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С.182.


� Там же. С.186.


� Лондон, Курт. Семь советских искусств // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С. 186.


� Боулт, Джон. Старое и новое // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С.174.


� Он напишет заявление лишь в 1944 году.


� Никритин С.Б. Листы из дневников. 1920-е. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 52. Л.  5.


� Никритин С.Б. Записи. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 13. Л.  64.


� Там же.


� Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. № 205.


� Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. № 60.


� Из личного интервью автора с В.И. Ракитиным в 2012 году


� Костин В.И. Вступительная статья /Соломон Никритин (1898–1965). Живопись и графика. М., 1969. С. 2-5.


� Бердичевская И.Н. Воспоминания о Соломоне Никритине // Шары света. Станции тьмы. Искусство Соломона Никритина (1898–1965). Каталог. Салоники, 2004. С. 32.


� Именно такое определение делает понятным появление течения «электроорганизм» Климента Редько внутри группы проекционистов, что до сих пор вызывало много вопросов.


� Данные о художнике и датировках произведений из диссертации, были использованы для составления биографий художника и описаний его работ в академических каталогах ГТГ (Москва), ГРМ (Санкт-Петербург), при составлении «Энциклопедии русского авангарда» / Сост. В.И. Ракитин, А.Д. Сарабьянов.  М., 2014; в подготовке к выставкам ГМСИ г.Салоники.


� Пунин Н.Н. Русское и советское искусство. М., 1976. Цит. по: Дуганов Р.В. Эстетика русского футуризма. / Сб. Россия – Франция. Проблемы культуры первых десятилетий XX века. М., 1988. С. 18.


� Никритин С.Б. Дневник. 1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 48. Л. 7.


� Фридерик Тейлор (1856 –1915) – американский инженер, создатель системы научной организации труда (НОТ), которая была популярна в России 1920-х гг.


� Генри Форд (1863–1947) – американский промышленник. Помимо создания известного автомобиля выпустил книгу «Моя жизнь, мои достижения» (1922), ставшей классикой в науке НОТ.


� В 1920 году в Московском Доме печати на Арбате был создан театр-мастерская Николая Фореггера (Мастфор), где была разработана система «тафизтренажа» (танцевально-физической тренировки). Известность театру принес номер Танцы машин или Механические танцы (1922), в которых была попытка средствами акробатики и современных ритмичных танцев на основе джазовой музыки воспроизвести ритм и характер производственных процессов.


� Дельсарт, Франсуа (1811–1871) –  французский вокалист, педагог, теоретик сценического искусства. В 1834 лишился голоса, разработал систему  «постановки эстетики человеческого тела», то есть выразительности на научной почве.


� Далькроз, Эмиль Жак (1865 –1950) – швейцарский композитор, педагог, создатель «ритмической гимнастики».


� Рудольф фон Лабан (1879–1958) – венгр, живущий в Австрии. Балетмейстер, танцовщик, педагог и теоретик танца, создатель системы записи танцевальных движений – «лобанотацию».


� Подробно о развитии новой эстетики движения в 1920-х годах в России см. Сироткина И. Свободное движение и пластический танец в России. М, НЛО – 2012.


� Термин «биомеханика» в России употреблял Петр Лесгафт уже в начале 1910-х в своих публикациях по курсу физического образования.


� Никритин С.Б. Черновые записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр.  48. Л. 28.


� Там же.


� Никритин С.Б. Черновые записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр.  48. Л. 2.


� Никритин считает началом рождения театра дату 10 января 1922.


� Сергей Михайлович Волконский  (1860–1937) – режиссер, педагог. Профессор и директор Русской консерватории в Париже.


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп. 1. Ед. хр. 225. Л. 40.


� Здесь и далее все указанные иллюстрации ко II Главе находятся в Приложении 2 (1).


� Никритин С.Б. Программа школы мастерской. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр.  17. Л. 2.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской Проекционного театра. 1922. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 64.


� Неологизм Никритина, напоминающий принцип акустического закона, т.е. отдачи, передачи смыслового посыла от одной части тела к другой. Никритин С.Б. Рисунки. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 58.


� Никритин С.Б. Рисунки. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 58.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской. 1922. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 59.


� Никритин С.Б. Программа школы мастерской. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 17. Л. 36-37. 


� Там же. Л. 38.


� В эти же годы он создает графический цикл «Композиция с прозрачной сферой» (ГМСИ. Салоники).


� Вольная мастерская С.Б. Никритина. Дневник работ. 1922 . РГАЛИ. ф. 2717, Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 18.


� Там же.


� Фердинандов, Борис Алексеевич (1889–1959) – советский актер, режиссер, театральный художник. Пытался создать новую систему актерской игры, основанную на «системе метроритма».


� Соколов, Ипполит Васильевич (1902–1974) – русский поэт, публицист, сценарист, кинокритик. В 1922 основал экспериментальную театральную студию «тейлоризированной» направленности, объявив приоритетом поиск «ритмизированного действа».


� У истоков лаборатории стояли В.В.Кандинский, А.А.Сидоров, А.И. Ларионов, Н.Ф. Тиан.


� Бернштейн, Николай Александрович (1896–1966) – советский психофизиолог, руководитель биомеханической лаборатории ЦИТ (1924–1938).


� Гастев, Алексей Капитонович (1882–1939) – пролетарский поэт, литератор, ученый. Создатель Центрального института труда (ЦИТ).


� Среди списка прочитанных им книг в 1921г.: Тейлор Ф. «Научная организация промышленных предприятий». М., 1919; Ерманский О.А. «Система Тейлора». М., 1918;  Сеченов И.М. «Очерк рабочих движений человека». М., 1906;  Богданов А.А. «Тектология. Всеобщая организационная наука».  М., 1913 Ч. I-II.


� Флоренский П.А. Органопроекция. 1919 // Декоративное искусство. М., 1969. № 12. С. 40.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской Проекционного театра. 1922. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 78.


� Кулешов, Лев Владимирович (1899–1970) – советский актёр, кинорежиссёр, сценарист, теоретик кино, исследователь в области монтажного кинематографа, технологии съемок.


� Цит. по: Оленина А. Партитуры движения: как ни странно. О психологии натурщика у Кулешова  // Киноведческие записки. М., 2010. № 97. С. 21.


� Никритин С.Б. Записи. Частный архив Х.М. Райхенштейн.


� Богатырев, Александр Зиновьевич – впоследствии зам.директора Камерного театра при А.Я. Таирове.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской . РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 45.


� Никритин пишет: «Свинцовый лист клали на грудь – при работе диафрагмы лист этот подвергали вибрации, благодаря которой получался звук – доказывавший, что звук издаваемый актером получался именно вследствие работы диафрагмы». Программы и записи. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 61.


� Никритин С.Б. Черновые записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 48. Л. 22.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп.1. Ед. хр. 14. Л. 59.


� Там же. 


� К таким художникам можно отнести В.В. Кандинского, М.В. Матюшина, В.Д. Баранова-Россине и других Подробнее Пчелкина Л.Р., Цвет и звук в творчестве художнико авангарда \\ Энциклопедия русского авангарда (Составители: В.И.Ракитин, А.Д.Сарабьянов) – М., 2014. Т.3. Кн. 2. С. 375 – 378.


� Кульбин Н.И. «Свободная музыка» СПб, 1909.


� Лурье А.В. (1892–1966) – представитель русского музыкального авангарда, один из первых композиторов, применивших в своих произведениях микротоновую систему интервалов.  


� Луиджи Руссоло (1885–1947) – итальянский художник, композитор и поэт-футурист, автор манифеста «Art of  Noise» (Искусство шума) 1913 г.


� Авраамов А.М. (1886 - 1944) – представитель радикального музыкального авангарда 1920-х, теоретик новой музыки, автор известной «Симфонии гудков» 1923 г.


� Терентьев И.Г. (1882–1937) –  поэт, художник, театральный режиссер, заведующий фонологическим отделом ГИНХУКа (1924–1925), автор программы экспериментальных исследований звука.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп.1. Ед. хр. 14. Л. 81 об.


� Там же. Л. 45–46.


� Там же. Л. 57.


� Сводные работы. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 17. Л. 6.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп.1. Ед. хр. 14. Л. 61.


� Хлебников В.В. О современной поэзии. 1919 \\ Велимир Хлебников «Творения» / Сост. В.П. Григорьев, А.Е. Парнис.– М.: Советский писатель, 1986. С. 632.


� Никритин С.Б. Черновые записи. 1921. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 48. Л. 10.


� О числовых исследованиях Никритина подробнее будет изложено в III Главе. Вопрос о влиянии идей Хлебникова на формирование художественных концепций Никритина может быть темой отдельной большой статьи.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 113.


� Никритин С.Б. Краткая история работы Мастерской. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 113.  Л. 61.


� Вольная мастерская С.Б. Никритина. Дневник работ. 1922 . РГАЛИ. ф. 2717, Оп. 1. Ед. хр. 14. Л. 18.


� Никритин С.Б. Краткая история работы Мастерской. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 113.  Л. 62.


� Один из этюдов назывался «Буря», за основу был взят сюжет А.С. Пушкина.


� Проекционный театр. Доклад товарища Никритина // «Правда». 22 декабря 1923. № 289. С. 5.


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп. 1. Ед. хр. 225. Л. 44.


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп. 1. Ед. хр. 225. Л.  45.


� Там же.


� Там же.


� Там же.


� Пьесу А. Мариенгофа «Заговор дураков» (1922) называют шуто-трагедией. Имажинистский текст о заговоре шутов основан на эпизоде из жизни императрицы Анны Иоановны.


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп. 1. Ед. хр. 225.  Л. 45


� Шесть актеров: Михаил Ещенко, Сергей Лучишкин, Анна Никритина, Лев Резник, Елена Тяпкина и Петр Вильямс. 


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп. 1. Ед. хр. 225. Л. 79.


� Никритин С.Б. Заметка о возникновении Всеобщей федерации левых строителей. 1922. РГАЛИ. Ф. 2717. оп. 1, Ед. хр. 77. Л. 2.


� Никритин С.Б. Программы и записи занятий мастерской Проекционного театра. 1922. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп.1. Ед. хр. 14. Л. 41.


� Расшифровка аудиозаписей бесед сотрудников МГУ с С.А. Лучишкиным (машинопись). ОР ГТГ. Ф. 181. Оп.1. Ед. хр.  225.  Л. 47.


� Машинопоклонники. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 95. С. 2-3 (Перевод неизвестного из статьи R.Fülöp Miller, «Die Machinenanbeter» in Vossische Zeitung, Berlin, 1923, 13 October, № 485)


� «20 мая 1923 года в помещении Вхутемас состоится 5-е представление «Заговора дураков» А. Мариенгофа: динамические инструменты, работы и световая сигнализация – по системе Тряскина и К.Комиссаренко… Разработка Тряскина, Богатырева, Вильямса, Грея (Рескина), Лучишкина, Свободина. Ритмодинамический монтаж текста движений и звука – система Никритина». Афиша. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 76. Л. 6.


� Цит. по: Лебедева И.В. Лирика науки - “электроорганизм” и “проекционизм” // Великая утопия: Русский и советский авангард. 1915-1932. – Берн: Бентелли; М.: Галарт, 1993. С.90.


� Фото опубл.: Лучишкин С.А. Я люблю жизнь. М., 1980.  С. 28.


� Никритин С.Б. Краткая история работы Мастерской. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 113. Л. 62.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада об идеологии проекционного театра. 1920-е. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.Ед. хр. 88. Л.  4.


� Там же. Л. 7.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада об идеологии проекционного театра. 1920-е. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.Ед. хр. 88. Л. 1.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада об идеологии проекционного театра. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.Ед. хр. 88. Л. 3.


� Театральная биомеханика Мейерхольда в своей теоретической части, с одной стороны, опиралась на психологическую концепцию У.Джемса (о первичности физической реакции по отношению к реакции эмоциональной), на рефлексологию В. М. Бехтерева и эксперименты И. П. Павлова.


� Никритин С.Б. Сводные работы 1922–1923. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 17. Л. 28


� Никритин С.Б. Тезисы доклада об идеологии проекционного театра. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.Ед. хр. 88. Л. 11.


� Никритин С.Б. Тезисы доклада об идеологии проекционного театра. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1.Ед. хр. 88. Л. 2.


� Лучишкин С.А. Я очень люблю жизнь. М., 1989.  С. 80.


� Гастев А.К. Как надо работать. 1921. М., 1966. С. 34.


� Гастев А.К. Как надо работать. 1921. М., 1966. С.156.


� Никритин С.Б. Сводные работы. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп.1. Ед. хр. 17. Л. 28.


� Гастев А.К. Бьет час // «Правда». 1922. 3 июня (№ 122). 


� Сценарий «Нажим и Удар». 1920-е. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 12. Л. 47. Приложение 2 (3).


� Там же. Л. 50.


� Сценарий «Нажим и Удар».  1920-е. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 12. Л. 49. 


�«Конкретная музыка», т.е. звуки природных объектов, которые используются, как музыкальный материал.


� Система  композиции, которая строится на принципах математики, физики (теория вероятности) и  математических пропорциях, была разработана Янисом Ксенакисом в 1960-е гг.


� Никритин С.Б. Листы из дневников. 1922. РГАЛИ. 2717. Ед. хр.  52. Л. 3 об.


� Данное понятие было выработано на Музейной конференции в Петербурге в 1919 г.: Положение музейной конференции // Искусство Коммуны. 1919. № 11. С.3.


� Положение музейной конференции // Искусство Коммуны. 1919. № 11. С. 3.


� Пунин Н.Н. К итогам музейной конференции // Искусство Коммуны. 1919. № 11. С. 3.


� Кандинский В.В. О музее живописной культуры // Бюллетени художественной секции Наркомпроса. «Художественная жизнь». Янв.-февр. 1920. С.18–20.


� Там же. С. 19 .


�  Никритин С.Б. Докладная записка Президиума ученого совета Музея художественной культуры Музейному отделу Наркомпроса. Л. 1. Архив Х.М. Райхенштейн. П.7.


� Никритин учился в классе Кандинского во Вхутемасе с 1920 по1921г. Кандинский нигде не упоминает о Никритине, собственно, как и Никритин никогда не вспоминал позднее о знаменитом учителе.


� В ОР ГТГ, РГАЛИ и частных архивах содержится несколько десятков законченных неопубликованных статей,  рукописей книг, отдельных листов о методе Тектоника.


� Никритин С.Б. Дневник. 1919\1920. ОР ГТГ. Ф. 141. Ед. хр. 41. Л. 4.


� Никритин С.Б. Записи. 1920. Архив Х.М. Райхенштейн.


� Никритин С.Б. Основы научного анализа искусствознания \ о тектоническом методе анализа, как об объективном методе современного научного искусствознания. 1924. ОР ГТГ. Ф. 141. оп.1. Ед. хр.  68. Л. 6.


� Там же. Л. 27.


� Там же. Л. 23.


� Никритин С.Б. О знаковом синтезе. 1921. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр.  10. Л. 5.


� В эти же годы он пишет маслом, в стиле гризайль, на доске (традиции классики) – большую станковую вещь – «Архитектоника. (Связь живописи с архитектурой)» (1921, ГТГ). Это свободное воспроизведение потолка Сикстинской капеллы. 


� Никритин С.Б. Дневниковые записи. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 40. Л. 7.


� Здесь и далее иллюстрации к этой главе даны в Приложении 3 (1).


� Никритин С.Б. Методология исследования картины. РГАЛИ. Ф. 2717. Оп. 1. Ед. хр. 24. Л. 7.


� Там же.


� 1-я Дискуссионная выставка активного революционного искусства. М., 1924. С. 10–11.


� Средний размер каждого листа 40 х 50 см.


� Именно это замечание о том, что «текст сделан к чертежам» позволяет предположить, что это экспонат с «I Дискуссионной выставки» 1924 года.


� Тектоническое исследование живописи. Рукопись. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 200.  Полный комплект фотографий с документа в Приложении 3 (2).


� Около года экспонат находился в работе у реставраторов Третьяковской галереи и, благодаря высокопрофессиональным действиям реставраторов ГТГ отдела научной реставрации графики 18-20 вв, документ был раздублирован и реставрирован (перенесен на новый холст) без утрат. Это была единственная возможность спасти его от дальнейшего разрушения. См. подробно: Пчелкина Л.Р. Рукопись С.Б.Никритина «Тектоническое исследование живописи». История открытия и основные положения документа // Сб. Третьяковские чтения. М., 2014 . С. 283–290.


� Никритин С.Б. Тектоническое исследование живописи. Рукопись. 1924. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 200. Л. 1.


� Там же. 


� Никритин С.Б. Тектоническое исследование живописи. Рукопись. 1924. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 200. Л. 2


� Там же.


� 1 вершок = 4.4 сантиметра [прим. автора]


� См. Приложение 1 (1), № 39, 58, 60.


� Терминология, которую использует Никритин, часто содержит неологизмы, понятные по содержанию, но не имеющие аналогов в науке. Художник создает по сути вместе с новой наукой новые определения. Например «статико-динамические колебания» – термин, не имеющий употребления в классической физике, т.к. статических колебаний быть не может. Но если взять образно-художественную сторону такого термина, то в целом понятно, что Никритин имеет ввиду постоянную работу энергий, находящуюся в явлениях и телах, некие внутренние колебания при кажущейся внешней статике (например совмещение и биение цветов в зрительном восприятии или звук на одной частоте (амбиент).


� Никритин С.Б. Тектоническое исследование живописи. Рукопись. 1924. ОР ГТГ. Ф. 141. Оп. 1. Ед. хр. 200. Л. 2.


� Там же.


� Там же. 


� Никритина С.Б. Дневник. 1920. ОР ГТГ. ф141, Оп. 1. Ед. хр. 43. Л. 8 об–9.


� Там же. Л. 15.


� Никритин С.Б. Из Книги о живописи. 1920–1922. Л. 2. Архив Х.М. Райхенштейн.


� Цит. по: Дружкова Н.И. Теоретические основы педагогики искусства В.Кандинского // Педагогика искусства. № 3, 2007. http://www.art-education.ru/ 
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