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РАЗЫСКАНИЯ

Анна КОТОМИНА

СВЕТОВЫЕ И ТЕНЕВЫЕ КАРТИНЫ 
И «ИСКУССТВО ПРОЕКЦИИ» 
В РОССИИ КОНЦА XIX–НАЧАЛА XX ВВ.
В статье рассматриваются особенности изображений на стекле, пред-

назначенных для проекции при помощи устройства, называемого волшеб-
ным или проекционным фонарем. Выводы и наблюдения, послужившие 
поводом для этой статьи, сделаны на основании изучения коллекции сте-
кол Государственного центрального музея кино (далее—ГЦМК). Это со-
брание—второе по значению в нашей стране после коллекции стекол в По-
литехническом музее, работа с которой также повлияла на рассуждения, 
представленные далее. Коллекцию ГЦМК составляют более 600 стекол, из-
готовленных между 1870 и 1914 гг. На эти годы приходится расцвет «проек-
ционного искусства», которое заключалось в изготовлении изображений на 
стекле и их представлении публике в существенно увеличенном виде при 
помощи волшебного (проекционного) фонаря, чаще всего в виде специаль-
но подобранных серий.

Чтобы понять, что дало нам повод говорить именно об этих годах как о 
периоде расцвета «проекционного искусства», необходимо сделать неболь-
шой экскурс в историю технологии проекции.

Экскурс в историю технологии проекции

В библиотеках сохранилось около двух десятков руководств, написан-
ных и изданных с 1870 по 1910 год людьми, которые занимались в Рос-
сии, как бы мы сейчас сказали, внедрением этой технологии. Среди них: 
К.Х.Вальтер и А.Д.Мин—владельцы коммерческих мастерских, изго-
тавливавших волшебные фонари и картины для них; Ф.А.Данилов и 
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Н.Р.Дубницкий—инженеры-техники Русского технического общества; 
С. фон  Дитмар и Н.П.Животовский—военные инженеры и педагоги; 
Н.Н.Будаевский, А.К.Ержемский, Н.Гусев—члены Комиссии по состав-
лению коллекции теневых картин для публичных чтений, состоящей при 
Учебном отделе Музея прикладных знаний в Москве,—который с 1922 года 
называется Политехническим,—активисты региональных обществ по 
устройству публичных народных чтений1. Некоторые руководства переве-
дены с немецкого и французского языков усилиями тех же энтузиастов2. 
Инструктивные тексты дают богатый материал для реконструкции путей 
освоения технологии, нюансов изменения отношения к ней и тех ожида-
ний, что общество связывало с «проекционным искусством».

История технологии проекции изложена в брошюре Г.Фуртье (в пере-
воде А.Д.Мина), в пособии Н.П.Животовского и в книге Ф.А.Данилова. Эти 
тексты появились на раннем этапе освоения технологии проекции в Рос-
сии. Экскурс в историю устройства, включенный в руководство по его ис-
пользованию, был частью процесса мифологизации, то есть культурного и 
символического освоения нового устройства и его возможностей. С каж-
дым следующим годом стиль и язык выходящих пособий становится функ-
циональнее и суше, в них не остается исторических отступлений.

Энциклопедический словарь Брокгауза и Эфрона в 1902 году со свой-
ственной этому изданию дотошностью сообщает о нескольких типах разме-
ров изображений для проекций, распространенных в это время: «Наиболее 
распространенными размерами картин являются 7×7 см, 8×8 см, 8,5×10 см 
и в последнее время 9×12 см. При проектировании картины обычно увели-
чиваются около 30–35 раз, поэтому резкость картины должна быть весьма 
значительной»3. Словарь Брокгауза и наиболее продуманные тексты конца 
XIX–начала XX вв. проводят различия между волшебным и проекционным 
фонарями. А.Д.Мин пишет: «Всякий проекционный аппарат есть настоль-
ко усовершенствованный и настолько сильный волшебный фонарь, что он 
является совершенно другим инструментом»4. Волшебный фонарь—это 
игрушка, хорошо знакомая к середине XIX века каждому образованному 
взрослому человеку: «Всем известный прибор, под названием “волшебный 
фонарь”, изобретенный Кирхером еще в половине XVII столетия, с давних 
пор служил обыкновенно как забава для детей в семьях, для показа занима-
тельных и комических картинок»,—пишет Н.П.Животовский5. 

Интересно, что уже в 1764 году в учебнике физика 
аббата Ноллэ речь идет о распространенности устрой-
ства: «Волшебный фонарь есть один из тех инструмен-
тов, которые из-за своей слишком большой известности 
сделались почти смешными в глазах публики. С ним уже 
таскаются по дворам, забавляя детей и народ, что вместе 
с названием фонаря доказывает, что он дает любопытное 
удивительное зрелище, и если три четверти смотрящих 
его не в состоянии понять сущность явления…»6

Волшебный фонарь, который использовали в дет-
ской и с которым «таскались по дворам» савояры, со-
стоял из «жестяного ящика, плохо поставленных стекол, 
рефлектора и коптящей масляной лампы с бумажным фи-
тилем», он давал «самое отчетливое изображение от сте-
ны на один и половину аршина*, диаметр круга один ар-

* 1 аршин = 0,7112 м, 1,5 аршина = 1,07 м. 

Илл. 1. Савояр 
с фонарем. 
Гравюра XIX в.



137

шин»7. По этой причине немно-
гочисленные зрители вынуж-
дены были сидеть рядом с фо-
нарем, иначе они не могли бы 
видеть проекцию. Как пишет 
Н.П.Животовский, «неудобство 
происходило от небрежности 
механиков, производящих этот 
прибор для забавы»8.

В начале XIX века в Англии 
появились фонари механика 
Ньютона, которые давали проек-
цию лучшего качества, чем тот, с которым «таскались по дворам». Фонари 
Ньютона были снабжены винтом для настройки, металлическим рефлекто-
ром и масляной лампой со специальным фитилем. Прибор давал изображе-
ние в 2 аршина, но черты его были размытыми, так как лампа была слиш-
ком слабая. Слабость лампы определила его исключительно домашнее упо-
требление.

Помимо А.Кирхера, поместившего чертеж фонаря в свою книгу, напи-
санную в 1645 году и опубликованную в 1672 году, среди известных физи-
ков и оптиков, которые занимались усовершенствованием оптической систе-
мы и самого устройства, называют Дж.Б. Делла Порта, Фому Вальгенштей-
на, Леонарда Эйлера. Последний предложил новую геометрию линз, позво-
лявшую избегать размывания проецируемого изображения и его искажений 
по краям. Линзы такого вида начал производить оптик Доллонд в 1758 году. 

Волшебные фонари вышли за пределы детской комнаты или ярмароч-
ного балагана после того, как в конце XVIII века начались эксперименты с 
более яркими источниками света. В сохранившихся до наших дней устрой-
ствах в большинстве случаев оригинальные источники света утрачены. По 
этой причине часто забывают, что источник света—главная деталь проекци-
онных устройств того времени. Недаром их называли «фонари», а не «проек-
торы», как сейчас, когда в названии аналогичного устройства сделан акцент 
на его функцию. Большая часть специальной литературы, которая имеется 
в нашем распоряжении, рассказывает об оптимальных источниках света для 
фонарей. «Усовершенствование волшебных фонарей шло рядом с увеличе-
нием силы света источника освещения»9,—пишет Ф.А.Данилов в 1897 году. 

Этьен Гаспар Робер (Робертсон) в 1780 году применил в своих фанта-
скопах не только ахроматические линзы Эйлера, но и некоптящую лампу 
Аграна (канкет). И смог устроить шоу, потрясшее весь Париж. В его «фан-
тасмагориях» эксплуатировался волшебно-магический имидж устройства. 
Робертсон при помощи «научной» магии являл парижской публике тени 
умерших: проецировал сквозь прозрачный экран красочные рисунки фи-
гур, выполненные на темном фоне. 

Поворотным моментом в истории «искусства проекции» было изобре-
тение друммондова света в 1804 году*. Для освещения по этой технологии 
помещали в мешки два газа: кислород и водород. После надавливания на 
мешки газы проходили по трубкам в горелку, давая сильное пламя, которое 

* Кислородно-водородные горелки именовались в России «друммондовы» в честь шот-
ландского инженера Томаса Друммонда, который усовершенствовал и запатентовал устрой-
ство в 1826 году. Именно в форме, предложенной Т.Друммондом, горелки были впервые при-
менены для освещения сцены в театре (1837, Ковент-Гарден в Лондоне) и получили распро-
странение.

Илл. 2. Использование фонаря учеными. 
Гравюра XIX в.
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нагревало кусок извести до бело-
го каления. Первые кислородно-
водородные горелки были взры-
воопасны. Успокаивая своих чи-
тателей, Ф.А.Данилов пишет, 
что «благодаря современному 
устройству горелок, освещение 
это почти безопасно»10. Увере-
ния в безопасности друммондо-
ва света встречаются на страни-
цах специальной литературы на 
русском языке подозрительно 
часто. Именно аппараты с друм-
мондовым светом сделали воз-
можным увеличение изображе-
ния в 30–35 раз для аудиторий 
больше 1000 человек.

В 1865 году было изобрете-
но керосиновое освещение. Оно 
стало применяться в небольших 
фонарях вместо масляных ламп. 
Специальные лампы с несколь-
кими фитилями и без стекла обе-
спечивали четкие изображения. 
Свет от этих ламп не рассеивал-
ся, как это происходит в привыч-
ных бытовых керосиновых лам-
пах. «В семьях, в небольших 
школах и заведениях—приме-
нялся керосин, потому что спирт 
и друммондов свет—дороги»11.

Аппараты с друммондо-
вым светом стали выпускать 
оптические фирмы Дюбоска 
(Ньютонa), Кросса, Карпенте-
ра. К началу XX века сложились 
стандартные типы проекцион-
ных фонарей, которые различа-
лись по размеру конденсатора, 
силе света, фокусному расстоя-
нию и предназначались для ау-
диторий от нескольких человек 
до полутора тысяч зрителей. 

Создатели проекционных 
фонарей заимствовали у род-
ственной фототехнологии объ-
ектив, «изобретенный профес-
сором Пецвалем и усовершен-
ствованный Дальмайером для 
портретного фотоаппарата»12. 
Устройство, придуманное для 
получения ясного изображения 

Илл. 3. Подача газа в фонарь с друм-
мондовым светом. Гравюра из книги 
Н.П.Животовского

Илл. 4. Фонарь с друммондовым светом из 
магазина «Трындина сыновья». Гравюра из 
журнала «Волшебный фонарь», №1, 1899

Илл. 5. Волшебный фонарь. 1890–1910. 
ГЦМК. КП-9038, Т-260
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человеческого лица и фигуры, 
применялось и для того, чтобы 
показать проекции картин, кото-
рые казались бы зрителю есте-
ственными, так как были при-
способлены к его восприятию. 
Благодаря разработкам оптиков 
в новых проекционных фонарях 
появились устройства, которые 
в современной литературе при-
нято называть «конденсорами», 
а в литературе того времени на-
зывали «конденсаторами». 

Конденсор нужен в фона-
ре, чтобы свет от лампы внутри 
коробки фонаря не рассеивал-
ся, но более точно направлялся 
на изображение. «Конденсаторы 
должны давать не только боль-
шое количество света, но и хо-
рошее качество его»,—замечает 
Ф.А.Данилов. В фонарях Кир-
хера и Ньютона использовались 
конденсоры большого размера 
(6–12 дюйма*) системы Джона 
Гершеля. «С введением фотогра-
фических картин надобность в 
подобных (больших) конденса-
торах отпала». В 1897 году, ког-
да Данилов пишет свое пособие, 
использовались конденсоры в 4 
и 4,5 дюйма**. К 1905 г., когда 
А.Д.Мин выпускает свое руко-
водство по управлению волшеб-
ными фонарями, разнообразие в 
оптической части находившихся 
в ходу фонарей стало меньше: «Размер—8,5 на 8,5 или 8,5 на 10 см, иногда 
8 на 8, но это мало—так как в большинстве фонарей диаметр конденсатора 
10,3 см, для картины 8,5 на 8,5». Это значит, что рисованные картины поч-
ти уступили место фотографическим.

К предпосылкам расцвета проекционного искусства следует добавить 
также и некоторые социальные факторы, не различимые для авторов посо-
бий, их современников. К ним относятся высокий темп урбанизации и пе-
реселение в города большого количества людей, оторванных от привыч-
ного для них бытового уклада, в частности, от привычных способов орга-
низации досуга. Эти люди сформировали городскую публику, аудитории, 
жадные до зрелищ. В случае, если эти люди не могли утолить свою то-
ску по прежнему, утраченному миру, они оказывались завсегдатаями каба-
ка. Именно борьба с пьянством стала аргументом в пользу разрешения пу-

* 1 дюйм = 2,54 см. Конденсаторы Гершеля имели размер 15,24–30,48 см.
** То есть 10,16–11,43 см.

Илл. 6. Керосиновая лампа для проекцион-
ного фонаря. Гравюра из книги Ф.Керстена

Илл. 7. Фонарь с керосиновой лампой. 
Гравюра из журнала «Волшебный фонарь», 
№1, 1901
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бличных чтений с волшебным фонарем. Начальник петербургской полиции 
Ф.Ф.Трепов представил Александру II, а чуть позже собранной царем ко-
миссии записку, в которой говорилось: «Употребив все зависящие от поли-
цейской власти меры к уменьшению в массе столичного населения разгу-
ла и пьянства, он [Трепов] пришел к тому убеждению, что только путем по-
степенного смягчения нравов, возвышения в нем нравственного и умствен-
ного уровня, он [народ] может быть отвлечен от пагубной страсти к вину. 
Одной из мер, направленных на достижение такой цели, является устрой-
ство чтений для народа <…>, сопровождаемых показом картин при помо-
щи волшебного фонаря, а также любопытными опытами»13. В убеждение 
царя и комиссии в необходимости организации чтений с фонарем суще-
ственный вклад внес директор Педагогического музея военно-учебных за-
ведений в Петербурге, генерал А.Н.Мамонтов. 

Новая городская публика заполняла по воскресеньям и большую ауди-
торию Политехнического музея, и залы городских дум в Москве, Петербур-
ге, Киеве и других городах, и многие другие залы и зальчики по всей стране.

Россия не была в этом отношении исключением среди других стран, но 
в каждой из них история проекционного дела была своей14.

Еще один фактор, стимулировавший распространение «искусства про-
екции»,—ускорение информационного обмена в обществе, в быт которого 
входили телеграф и железная дорога. С увеличением информационного по-
тока усилилась потребность в приобщении к знаниям, которые помогали бы 
людям ориентироваться в мире, границы которого стремительно расшири-

Илл. 8. Волшебный фонарь. 1870–1890-е. ГЦМК. КП-12458, Т-532/3
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ли новые средства коммуникации. Людям конца XIX–начала XX века свой-
ственна своего рода жадность до новых образов мира. Стремление произво-
дить и потреблять все больше визуальных образов находит в публицистике 
того времени этические и даже политические обоснования. В 1870–1910 го-
дах технологии, в частности полиграфические, еще несколько отстают от 
запроса на визуальное. В руководствах и пособиях мы то и дело встречаем 
жалобы на нехватку картин для проекций и на их дорогую себестоимость.

Урбанизация позволила собирать аудитории, которые можно было за-
нять впечатляющим зрелищем благодаря появлению новых источников све-
та. Ускорение информационного обмена породило запрос на приобщение к 
знаниям, появилось больше людей, способных обучиться навыкам, необхо-
димым для использования технологии. Среди этих людей преобладали уче-
ные, педагоги и инженеры, составлявшие растущую в модернизирующемся 
обществе прослойку. Популяризация знаний, которыми они овладели, по-
лучив высшее образование, была для них, кроме всего прочего, и способом 
укрепить свои позиции в обществе. Развитие технологии фотографии под-
хлестнуло спрос на визуальные образы и способствовало созданию банка 
изображений, обогащало знания по практической оптике. Отставание по-
лиграфических технологий, малочисленность и невысокое качество иллю-
стрированных печатных изданий создали уникальный момент для расцве-
та «искусства проекции». 

Проекции с помощью волшебных фонарей как искусство

Современники называли стекла для проекций «теневыми», «световы-
ми», иногда «туманными картинами», практику использования волшебных 
фонарей—«искусством». «Искусство получения больших изображений на 
экране—проекционное искусство—заключается в правильной установке 
фонаря, поддержании ровного света и употреблении хороших картин»15,—
поясняет Ф.А.Данилов. Не совсем привычное сегодня словоупотребление 
требует, на наш взгляд, комментария. 

Проекции в подавляющем большинстве случаев являли публике изо-
бражения, уже существовавшие на других носителях. В современном пред-
ставлении создание и подбор изображений для проекции, а также обще-
ственные ритуалы и театрализованные приемы их демонстрации публике 
следует, скорее, называть технологией, а не искусством. Ремесленные при-
емы создания и демонстрации изображений хотя и были широко распро-
странены, тогда еще не были стандартизированы. Шел коллективный поиск 
оптимальных решений технических задач, активные адепты «искусства» 
обменивались мнениями на заседаниях Императорского русского техниче-
ского общества и в специальных комиссиях, полемизировали в прессе. Тот 
же оживленный процесс обмена навыками и знаниями наблюдался и вну-
три технологии фотографии, где благодаря энтузиазму фотографов и техни-
ков совершенствовался процесс печати и проявки, сокращалось время вы-
держки, улучшались устройства съемочных аппаратов. 

В 1870–1910 годах создание изображений для проекции предполага-
ло, даже в случае использования фототехнологии, большое участие ручно-
го труда, в том числе и в коммерческих мастерских по изготовлению картин. 
В последних коллективная организация труда позволяла несколько ускорить 
процесс и немного удешевить картины, но принципиальных отличий от ку-
старного изготовления картин не было. При использовании фонарей залогом 
успеха были точность, ловкость и сноровка демонстраторов, которые долж-



142

ны были не только химическим 
способом добывать газы, необхо-
димые для горения в фонаре, но 
и позаботиться о тысячах мело-
чей: от срезания нагара с фити-
ля керосиновой лампы до предо-
хранения объектива от запотева-
ния в слишком холодных поме-
щениях. Технология открыла но-
вые возможности, но оставалась 
далекой от совершенства. Не-
достатки порождали необходи-
мость большой доли участия че-
ловека на каждом этапе осущест-
вления проекции, замедляя, удо-
рожая процесс. Зависимость от 
человеческого участия оставляла 
при использовании технологии 
проекции больше свободы для 
индивидуального самовыраже-
ния тех, кто ей пользовался. Если 
считать фазу стандартизации пе-
риодом зрелости в развитии тех-

нологии, то любая незрелая технология, какой и было проекционное дело в 
изучаемое время, остается отчасти искусством. Только это искусство в своем 
первоначальном значении, в значении ремесленного навыка.

Еще один повод для современников, вовлеченных в практики, называть 
то, что они делали, искусством, давала борьба между новыми, технизирован-
ными, и старыми, традиционными приемами создания изображений за при-
знание у публики. В этой борьбе на кону были гонорары, выставочные места 
в престижных салонах и в хранилищах национальных художественных му-
зеев и библиотек. Например, вопрос о том, искусство ли фотография, широ-
ко обсуждался и после нормализации этой технологии, вплоть до 1930-х го-
дов, когда вопрос о соотношении технизированных искусств и искусств как 
таковых был исчерпывающим образом концептуализирован В.Беньямином16. 

Практики, связанные с проекционными фонарями, включали суще-
ственную часть перформанса, в меньшей степени воспринимались как кон-
куренты традиционных визуальных искусств. 

После появления кинематографа сеансы волшебных фонарей потеряли 
часть аудитории, привлеченную более захватывающим и необычным зрели-
щем. Кинопроекция, основанная на эффекте памяти сетчатки, завладевала 
вниманием зрителя, используя физиологический механизм. Статические же 
проекции в большей мере опирались на память и воображение. Кинопроек-
ции вызывали больше эмоций, и новое изобретение, несмотря на близость 
по своей природе к индустриальным производствам17, открыло больше воз-
можностей для самовыражения, чем статическая проекция. С появлением 
кинематографа практика проекций при помощи волшебных фонарей пере-
стала восприниматься как искусство, но не утратила своего значения как 
средство передачи информации. Коллекция стекол для проекционных фона-
рей в Политехническом музее насчитывает тысячи изображений, созданных 
для сопровождения популярных лекций, для представления результатов экс-
педиций и исследований в различных областях знания с 1890-го по 1960 год.

Илл. 9. Устройство для добывания газа. 
Гравюра из книги А.К.Ержемского
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Приемы нанесения изображений на стекла

Говоря об особенностях изображений, которые были частью практики 
проекций при помощи фонаря, необходимо отдельно рассматривать свой-
ства исходных изображений и свойства изображений, полученных в про-
цессе проекции, то есть тех, которые создавали пользователи технологии, и 
тех, что созерцали зрители.

В период расцвета «проекционного искусства» существовало три 
основных способа нанесения на стекло слоя с изображением: рисунок 
красками или карандашом; декалькомания или метахромотипическая пе-
чать; фотограмма или диапозитивная печать на альбумине со стеклянных 
негативов, иногда с подкрашиванием вручную. При нанесении изображе-
ний вручную пользовались прозрачными красками, рецепты приготовле-
ния которых были полем нескончаемых экспериментов. Те счастливцы, 
кому удавалось найти соотношение ингредиентов, дающее яркие, прозрач-
ные и не трескавшиеся от нагре-
вания в фонаре краски, и кото-
рые не скатывались бы со стек-
ла или желатиновой пластины, 
на которых рисовали, держали 
свои открытия в глубоком секре-
те. Любители-самоучки щедро 
делились своими рецептами, но 
редко добивались качества ком-
мерческих мастерских. Графи-
ческие изображения и конту-
ры наносили по матированному 
стеклу твердым карандашом или 
пером с «китайской тушью», по-
крывая затем стекло лаком, что-
бы сделать его прозрачным. 

Рисунки для проекций соз-
давали, закрепляя стекла в спе-
циальном штативе. Он позволял 
рисующему постоянно видеть 
изображение на просвет. Это да-
вало возможность во время ри-
сования наглядно представить, 
как изображение будет смо-
треться на экране. Воображение 
играло существенную роль уже 
при создании стекол.

Тонкий прозрачный слой с 
изображением помещался меж-
ду двумя стеклами. Между сте-
кол вклеивалась и так называ-
емая маска—темная бумажная 
рама с прямоугольным или кру-
глым окном. Маски с круглым 
окном оформляли картины для 
небольших фонарей с конденсо-
рами меньшего размера, с мень-

Илл. 10. Штатив для рисования кар-
тин для проекционных фонарей. Гравюра 
из книги К.Х.Вальтера

Илл. 11. Наклеивание бумажного канта. 
Гравюра из журнала «Волшебный фонарь», 
№  1, 1901
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шим фокусным расстоянием. 
Эти фонари предназначались 
для небольших аудиторий или 
для домашнего использования. 
«Для фонарей с конденсатором 
4 дюйма употребляются обык-
новенные круглые фотографи-
ческие прозрачные картины; для 
четырехугольных картин нужен 
конденсатор 4 с половиной дюй-
ма»,—пишет  Ф.А.Данилов18. 
Оформ ление краев изображения 
маской служило более эффект-
ному предъявлению изображе-
ния, так как в фонарях с более 
простой оптикой края изображе-

ний часто получались нечеткими, расплывались.
Два стекла, защищавшие красочный слой, скреплялись бумажным кан-

том. Стекло с кантом, для удобства помещения в фонарь, вправлялось в де-
ревянную рамку. Рамы были дороги, а их изготовление «хлопотливо». В 
начале XX века была изобретена универсальная рамка, которая позволя-
ла менять стекла в раме, не извлекая деревянную конструкцию из фонаря. 
Это приспособление не только ускорило процесс смены стекол в фонаре, 
но и удешевило их себестоимость. Изобретение этой рамы—веха на пути к 
стандартизации технологии проекции. 

Стекла, рисованные от руки, присутствуют среди изображений для 
проекции в изрядном количестве, даже после внедрения элементов фо-
тотехнологии для нанесения и закрепления изображений. В пособиях 
Ф.А.Данилова, С.Ф. фон  Дитмара отводится существенное место деталь-
ным инструкциям по рисованию на стеклах, наряду с описанием приемов 
фотопечати на стекла с негативов. 

Фотопечать на стекле в эти годы требовала большой доли ручного тру-
да. Вручную выставляли режим освещения, дозировали и смешивали ре-
активы, выкадровывали при помощи специальных масок часть негатива 
для отображения на стекле. Производительность фотографа, занимавшего-
ся печатью на стеклах, была несколько десятков стекол в день. Ретушер или 
художник по стеклу создавали в день по 2–3 стекла. Часто диапозитивы на 
стекле печатали с тех же негативов, что и стереопары.

В последней трети XIX века стереопары были очень распространены: 
простота устройства для просмотра делала их доступными широкой публи-
ке. Массовому распространению стереопар способствовало отставание по-
лиграфических технологий, которое затрудняло распространение фотоизо-
бражений через иллюстрированные печатные издания. Стереоскопы, одна-
ко, использовались по большей части в частном пространстве, не удовлет-
воряя потребности в коллективных зрелищах.

Уже в 1890-е годы часто применяли фотопечать на стеклянных пласти-
нах для размножения изображений, переснятых из книг и журналов. Фото-
печать на стеклянных пластинах, иногда подкрашенных, была оптималь-
ным способом удовлетворения зрительского спроса. 

Многие любители и самоучки в России, из-за боязни новой технологии 
или из-за невозможности достать необходимые реактивы, предпочитали 
копировать на стекла изображения из книг от руки, иногда добиваясь высо-

Илл. 12. Универсальная рама для картин. 
Гравюра из книги А.Д.Мина
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кого качества. Соединение эле-
ментов фототехнологии и руч-
ного раскрашивания (ретуши) 
позволяли редактировать детали 
изображений: устранять дефек-
ты, портившие картины при су-
щественном увеличении, и уби-
рать лишние детали, которые за-
трудняли бы восприятие. В на-
чале XX века некоторые худож-
ники получали заказы на серии 
изображений для чтений с фона-
рем, которые одновременно рас-
пространялись и как литографи-
ческие иллюстрации к текстам 
брошюр, и как серии стекол, по-
лученных путем фотокопирова-
ния литографий. Такова исто-
рия создания серии, иллюстри-
рующей рассказ А.А.Кизветтера 
«День царя Алексея Михайлови-
ча», читанный автором на «об-
разцовых» чтениях, устроенных 
в Большой аудитории Политех-
нического музея Комиссией по 
устройству публичных народ-
ных чтений в городе Москве19. 
Для первого чтения световые 
картины были подобраны из 
коллекции учебного отдела По-
литехнического музея. Чтение 
имело успех в школах и народ-
ных аудиториях, и через два года 
мастерская А.Ф.Анциферовой 
уже предлагала серии стекол с 
рисунками, которые находим и 
в печатном издании рассказа20. Изображения для проекции стали в конце 
XIX–начале XX вв. важным каналом распространения визуальной инфор-
мации ценой существенных усилий людей, корпевших над стеклами.

Самым дешевым способом получения изображений на стеклах были 
декалькомании и типографская печать на кальке, навощенной или пропи-
танной лаком бумаге, или, позже, на целлулоиде. Декалькомания—это пе-
реведение на стекло готового изображения, напечатанного на бумаге, по-
крытой слоем специального лака и клея. Лак или клей растворяли, осво-
бождая изображение, которое сдвигали на приготовленное стекло, высу-
шивали, оформляли масками. Готовое изображение зажимали между дву-
мя стеклами и обклеивали кантом. Стекла с декалькоманиями по внешнему 
виду не отличались от стекол с изображениями другого типа, но были го-
раздо дешевле. Их можно было изготавливать в домашних условиях. 

Изучение приемов создания стекол для проекций позволяет говорить о 
том, что эта технология была более тесно связана с полиграфией и книжной 
культурой, чем родственная технология фотографии. Изображения на сте-

Илл. 13. Печать с негатива при помощи 
фотокамеры. Гравюра из книги Г.Шнауса

Илл. 14. Печать с негатива контактным 
способом. Гравюра из книги Г.Шнауса
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клах воспроизводили книжные иллюстрации, художники получали заказ на 
изображения, которые одновременно становились книжными иллюстраци-
ями и стеклами для фонарей, один из способов получения проекционных 
картин, декалькомания, был основан на типографском размножении исхо-
дных изображений. Существенное количество картин, находившихся в об-
ращении, печаталось с тех же негативов, что и изображения для стереопар. 
Однако стереопары не могли быть полностью рисованными. Картины, ри-
сованные от руки, создавали зрительное своеобразие искусства проекции. 

Свойства изображений-проекций

Качество проекций было очевидным образом связано с качеством исхо-
дных изображений. Появление мощных фонарей выдвинуло новые требо-
вания к точности и ясности рисунков. Создатели стекол для проекции при-
лагали немало сил для удаления пылинок, пузырьков воздуха в клее и же-
латине, пятен и затемнений на фотоотпечатках, подтеков медленно сохну-
щей краски и скатывающейся со стекла туши. 

При этом активные сторонники распространения волшебных фона-
рей часто готовы были пойти на ухудшение качества проекции ради боль-
шей доступности для бедных зрителей. О связи качества проекций и их 
доступности пишет Н.А.Пашковский, редактор журнала «Волшебный фо-
нарь», который выходил с 1899 по 1907 годы в Елисаветграде Херсонской 
губернии. Теме «цена или качество» была посвящена и дискуссия «об уде-
шевлении картин» в Императорском русском техническом обществе. Фо-
тограф Н.Н.Будаевский, активный сторонник распространения «проек-
ционного искусства», выступил в РТО в 1897 году с докладом «Способы 
удешевления картин для волшебного фонаря». В дискуссии участвовали: 
председатель Комиссии по составлению коллекции теневых картин для пу-
бличных чтений, состоящей при Учебном отделе Политехнического му-
зея, А.Ф.Гартвиг; И.Н.Анциферов, представитель одной из крупнейших в 
России мастерской по производству картин; И.Я.Александровский, заведу-
ющий саратовской комиссией по организации публичных народных чте-
ний при Обществе санитарных врачей21. И.Н.Анциферов ратовал за сохра-
нение качества картин всеми силами, не только ради их зрелищности, но 
и ради их долговечности. Ему возражали, что обеспечение быстрого до-
ступа всех желающих к информации, передаваемой посредством изображе-
ний, важнее долговечности картин. Ход дискуссии показывает, что в кон-
це 90-х годов XIX века представление о проекционном стекле как о само-
ценном уникальном произведении, которым следует самозабвенно любо-
ваться и бережно хранить, уступило место представлению о нем как о сред-
стве коммуникации между демонстратором и аудиторией. Ценность стекла 
в таком случае определялась не его индивидуальными свойствами, а требо-
ванием момента. При таком подходе право на существование получали не 
только тонкие «метаморфозы» авторской работы, но и «грубые и аляпова-
тые» комические стекла-декалькомании. У каждого типа картин были соб-
ственные критерии качества, так как они предназначались для демонстра-
ций в различных ситуациях. Ф.А.Данилов делится своими наблюдениями 
о том, что не всегда более подробный рисунок является более доходчивым. 
По этой причине он рекомендует при перерисовывании вручную гравюр 
опускать несущественные подробности. К.Х.Вальтер, специалист-техник, 
много лет занимавшийся производством проекционных аппаратов, демон-
стрирует рациональный подход к практике показа изображений, приводя 
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в 1898 году замечания относи-
тельно влияния на восприятие 
публики «комбинации в рисун-
ке знакомых и не знакомых эле-
ментов». Этот подход был, одна-
ко, близок не всем адептам «ис-
кусства проекции».

Качество проекций было 
связано и с возможностями фо-
наря. На грани веков в фонарях, 
как мы уже упоминали, употре-
блялись несколько типов света: 
«Для фонаря более всего при-
годны керосиновый свет, свет 
раскаленной извести и электри-
ческий (Вольтова дуга). Теперь 
же для целей проектирования 
весьма пригоден ацетилен, да-
ющий сильный свет, белый, чи-
стый и яркий»,—пишет журнал 
«Волшебный фонарь» в августе 
1899-го22. Электрический свет, 
вытеснивший в нашем обиходе 
все другие источники света, счи-
тался в те годы малопригодным 
для проекций. Первая причи-
на этому—сложность приготов-
ления гальванических элемен-
тов в домашних условиях. Элек-
тротехнология, как и технология 
проекции, находилась в младен-
ческой фазе—еще не были созданы электросети, гальванические элемен-
ты не выпускались промышленно*. Заслуживает внимания и другой аргу-
мент против использования эклектического света, который отсылает нас к 
представлениям мастеров «искусства проекции» об идеальных свойствах 
получаемых при помощи фонаря изображений. «Электрический свет со-
вершенно соответствует требованиям, которые предъявляются к наилуч-
шим источникам света: он сильнее других родов освещения и сконцентри-
рован почти в одной точке. Тем не менее, электрический свет для волшеб-
ного фонаря менее пригоден, чем калильно-известковый свет (друммондов 
свет): вследствие большой яркости, картины, особенно художественные, 
выходят жесткими, негармоничными и с синеватой окраской, характерной 
для электрического освещения, что может неприятно действовать на зрите-
ля»23. Если бы сила и интенсивность освещения в фонаре были чисто тех-
ническим фактором, то тогда более сильное освещение, позволявшее рас-
смотреть больше деталей, считали бы более пригодным. Однако процити-
рованное высказывание Н.А.Пашковского свидетельствует о том, что осве-
щение в фонаре воспринималось как важная составляющая эстетики зре-

* На илл. 15 в рекламе фирмы «Трындина сыновья» изображен двойной фонарь в дей-
ствии. Он работает от гальванического элемента. Чуть поодаль мы видим резервуар для газа. 
Возможно, реклама, украшавшая обложку каталога фирмы, пропагандировала новый тип све-
та для фонарей.

Илл. 15. Двойной фонарь в действии. 
Реклама фирмы «Трындина сыновья»
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лища, формировавшая качество 
впечатления.

Когда Ф.А.Данилов дает 
определение проекционного ис-
кусства, он обращает внима-
ние на то, что оно заключается 
в «получении больших изобра-
жений на экране». Другие ав-
торы также отмечают масштаб 
проекций. А.Д.Мин пишет о по-
явлении возможности показы-
вать «большие подробные кар-
тины»24, Н.Г.Гусев—о «возмож-
ности видеть предметы поч-
ти во всю их естественную ве-
личину и блещущими всей ро-

скошью живых разнообразных красок»25. Новые источники света откры-
ли возможность созерцания изображений больше своего реального разме-
ра и при этом—четкими, не размытыми и не деформированными по краям. 
Н.Г.Гусев убеждает энтузиастов, устраивающих сеансы: «<…> не следует 
увлекаться величиной изображения: лучше показать картину меньших раз-
меров, но хорошо освещенную, чем, погнавшись за размерами, показать не-
что вроде туманного пятна»26. Книга Н.Г.Гусева издана маленьким тиражом 
в Вятке, автор обращается прежде всего к сельским учителям. Процитиро-
ванная фраза позволяет думать, что попытки получить, не считаясь с каче-
ством, изображение большего размера с помощью слабого и недорогого ке-
росинного фонаря, доступного и сельским учителям, были не так уж редки. 
Размер изображений был важен потому, что большие изображения разру-
шали привычку рассматривания картинок в книге, которые заведомо мень-
ше человеческого роста. Проекция больше человеческого роста при разгля-
дывании втягивает зрителя в свое условное пространство, сильнее воздей-
ствуя на воображение и более надежно приковывая внимание27.

 Своеобразная зрелищность отличала проекции не только от фотогра-
фий и книжных иллюстраций, но и от кинематографа. Кинопроекция—это 
индустриальная технология, в ней отдельное изображение не так важно, 
как их серия, сливающаяся воедино перед глазами зрителя и захватываю-
щая его внимание. В искусстве проекции важно то, как именно появляется 
перед глазами зрителя отдельное изображение. 

Особенности серийных изображений для проекционных фонарей

Можно условно выделить два типа сценариев демонстраций. Первый 
тип—разглядывание по отдельности коротких серий или не связанных в 
серии картин. Изображения для этого типа демонстраций чаще всего были 
рисованными, их сюжеты образовывали два жанровых ответвления: коми-
ческое и серьезное. «Некоторые из этих картин представляли настоящие 
образцы искусства. Художники угасшего искусства, живописи по стеклу, 
употребляли масляные и водяные краски, иногда соединяя их на одной кар-
тине»28. Ф.А.Данилов проводит связь между проекционными картинами 
для рассматривания по отдельности и картинами на стекле мастеров транс-
парантной живописи, которая переживала свой расцвет в Англии в нача-
ле XIX века в работах Дж.Мартинса и А.-Л.Бопа. Приемы транспарантной 

Илл. 16. Наглядная демонстрация  уве-
личения при проекции. Гравюра из книги 
Ф.А.Данилова
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живописи, искусства создания 
станковых картин «для разгля-
дывания на просвет», вели про-
исхождение от средневекового 
витражного искусства. 

Второй тип сценария—де-
монстрация серии изображений. 
Отдельные изображения, пред-
назначенные для показа в се-
риях, были по смыслу связаны 
друг с другом и с текстом лек-
ций. В 1910 году реклама ката-
лога световых картин мастерской 
Л.М.Соколова гордо заявляет, 
что «все картины к чтению стро-
го проверены по брошюре, жела-
ющим будут сделаны этикетки, 
где и как показывать»29. При де-
монстрации серий важную роль 
играл голос лектора, выражение 
его лица. К.Х.Вальтер пишет: 
«Световая картина помогает зри-
телю сосредоточиться на расска-
зе, приковывая внимание слушателя и помогая сосредоточиться на предмете 
чтения. Слабоосвещенное лицо лектора дополняет для зрителя все то, что не 
уяснила его интонация»30. Приведенные свидетельства говорят о синтетиче-
ском характере воздействия серийных демонстраций.

Картины для серийных демонстраций, сопровождавших чтения, чаще 
всего производились способом фотопечати. Развивающаяся фотография от-
крыла новые возможности насыщения лекций содержанием. Она могла пе-
редавать с удивительной точностью множество деталей, представить гла-
зам зрителей невиданный мир: чужие страны, микромир и отдаленные све-
тила. «Теперь вместо грубо раскрашенных картинок употребляются фото-
графические снимки, ни с чем не сравнимые по точности и тонкости дета-
лей»,—пишет А.Д.Мин31. Г.Фуртье поясняет: «С появлением новых проек-
ционных аппаратов старинные картинки на стекле стали непригодны. По 
счастью, тут явилась на помощь фотография и доставила замечательно из-
ящные и точные снимки. Явилась коллекция всех видов земного шара, и 
проекционное искусство получило более высокий полет»32. 

Отрицательное свойство фотоизображений, о котором энтузиасты ред-
ко говорят напрямую,—это их зрительная монотонность. Историк фотогра-
фии М.Фризо пишет о снимках этого времени: «Сюжет передается с безу-
пречной ясностью и напоминает вид сквозь прозрачную поверхность, моно-
хромность остается единственным зрительным искажением»33. Монохром-
ность вызывала желание раскрасить фотографии или вирировать их в про-
цессе демонстрации при помощи цветных фильтров. А.Д.Мин описывает 
специальное устройство со сменными цветными стеклами, пригодное для 
«оживления» фотографических видов (илл. 17). Комиссия по составлению 
коллекции теневых картин для публичных чтений, состоявшая при Учеб-
ном отделе Политехнического музея, создала в 1897 г. специальную груп-
пу раскраски, которой руководил Я.П.Турлыгин. А.Я. и А.Ф.Фридрихсоны, 
активные члены группы Я.П.Турлыгина, открыли в Москве три школы по 

Илл. 17. Устройство для вирирования 
изображений при проекции. Гравюра 
из книги А.Д.Мина
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раскраске картин, правда из трех к 1901 году осталась одна—на Садовой 
у Высокого моста. Раскрашенные картины на стекле, приготовленные фо-
тографическим способом, стоили в два раза дороже, чем нераскрашенные. 
Н.Г.Гусев пишет, что раскрашенная картина стоит от 90 коп. до 3 руб., а не-
раскрашенная—от 40 коп. до 1 руб. 

На устранение монотонности восприятия серий фотоизображений 
были нацелены попытки зрительно разделить демонстрируемые карти-
ны. А.Д.Мин рассказывает о «патентованной раме системы Давенпорта», 
или «шторной занавеси». При использовании этой рамы «картины следу-
ют одна за другой, разделяясь темными промежутками; подобная перемена 
картин очень приятна для глаз, так как после каждой картины глаз получа-
ет вполне естественный отдых. Картина, появляющаяся после подъема за-
навеса, предстает более яркой и эффектной»34. 

Зрительное разделение картин в сериях с помощью рамы Давенпорта, 
помогало демонстраторам «приковывать внимание слушателя к отдельным 
фрагментам чтения». Картины к сериям—это своего рода мнемонические 
маркеры, которые, как и заголовки в газетах, помогают понимать структуру 
текста, постигать и запоминать его смысл. «Следует всячески облегчать че-
ловеку с невоспитанным вниманием дослушивать чтение до конца и пом-
нить его содержание в главных <…> чертах»35,—пишет С.Ф. фон  Дитмар.

Н.П.Животовский, рассказывая о практике использования волшеб-
ных фонарей в детской комнате, подчеркивает театральную эффектность 
демонстраций: «Внезапное появление в темной комнате на стене какой-
нибудь комической сцены или фигуры в увеличенном виде, иногда движу-
щейся, конечно, занимало детей в высшей степени, но это не приносило су-
щественной пользы. <…> Они пренебрегают этим занятием, а с возрастом 
совсем не интересуются»36. Потеря интереса к подобного рода забавам у 
вырастающих детей не мешала образам картин для волшебного фонаря за-
нять надежное место в их памяти. А.Д.Мин пишет в предисловии к пере-
воду Г.Фуртье: «И какие глубокие воспоминания нашего детства связаны с 
волшебным фонарем». 

Внезапность появления образов световых картин в поле зрения смотря-
щего способствовала активизации внимания взрослых зрителей не в мень-
шей степени, чем юных. Практически все авторы пособий говорят о том, 
что использование световых картин при чтениях помогает заинтересовать 
зрителя. Устроители чтений со световыми картинами использовали зри-
тельную стимуляцию внимания для пробуждения интереса к новым для пу-
блики конца XIX века темам чтений. С.Ф. фон  Дитмар пишет: «Цель народ-
ных чтений должна быть воспитательная: будить в народе охоту к приоб-
ретению знаний»37.

Разбиению сонной монотонности способствовало и соединение в 
одной серии картин, разных по способу создания исходного изображе-
ния. Серия картин, иллюстрирующих Новый и Ветхий Заветы, мастерской 
А.Ф.Анциферовой, хранящаяся в коллекции ГЦМК, объединяет виды Па-
лестины, отпечатанные на пластинах с фотонегативов, и фотодиапозитивы 
с гравюр Г.Доре, иллюстрирующих Ветхий Завет. Это доказывает, что на 
зрелищные качества серий больше влияли содержание изображений и спо-
соб их сочетания, чем способы создания и качество составляющих их от-
дельных картин. Нарастающее внимание к содержанию серий привело к 
созданию группы по подбору картин внутри Комиссии по составлению кол-
лекции теневых картин для публичных чтений, состоящей при Учебном от-
деле Политехнического музея.
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Важность последовательности изображений при проекции в сценарии 
демонстраций позволяет говорить о роли иерархического структурирова-
ния визуального материала для передачи смысла. Иерархическая органи-
зация как средство передачи смысла была унаследована сериями изобра-
жений для проекций у логики печатных текстов. Сходство картин для фо-
нарей с книжными формами не ускользнуло от взгляда А.Д.Мина: «Про-
екции (туманные картины) часто сравнивают с иллюстрациями, которыми 
год от году все более стремятся украсить наши книги»38. Иллюстрация в 
книге находится на раз и навсегда отведенном ей месте. При демонстрации 
иногда случалось, что отдельные картины терялись или менялись места-
ми. Об ошибках демонстраторов говорят как о крайне нежелательных. При 
демонстрации «картина вдвигается в паз, находящийся в передней стенке 
фонаря, и вставляется всегда вверх ногами. Только при соблюдении это-
го условия получается на экране правильное изображение». С.Ф. фон  Дит-
мар замечает: «Надо помнить, какой стороной следует обратить картину к 
горелке, так как от этого может получиться несообразность в рисунке: на-
пример, крестятся левой, а не правой рукой, или аксельбант с левой сто-
роны»39. Авторы пособий призывали демонстраторов быть внимательны-
ми, чтобы не нарушать правильный ход чтений, разрушая визуальный сце-
нарий.

Руководство Ф.А.Данилова, многословное и весьма подробное в той 
части, где речь идет об изготовлении картин, рассказывает о том, как надо 
готовиться к чтениям, чтобы избежать нежелательных сбоев. «Кисточкой, 
обмакнутой в белую масляную краску, проводят штрих сверху вниз бумаж-
ных краев пачки [картин к одному чтению.—А.К.], чтобы сразу заметить, 
если картина лежит вверх тормашками. Полезно на угол маски наклеить 
маленький белый кружок, чтобы видеть, той ли стороной картина вставле-
на в фонарь. Известно, что если картины вкладываются в фонарь извращен-
но, то впечатление зрителей портится, а внимание их нежелательно развле-
кается»40. Забота о предотвращении сбоя при проекции подсказала много-
численные ухищрения. Маленькие белые кружочки есть почти на всех сте-
клах коллекции ГЦМК. Выраженное нежелание «развлечь внимание зрите-
ля неожиданной ошибкой» указывает нам на приемы борьбы за внимание 
зрителя и установление контроля над его эмоциями.

Мы уже упоминали жажду визуальных образов, поиск их бесконечного 
разнообразия—как одну из движущих сил развития «искусства проекции». 
П.-М.Ришар пишет, что благодаря производству и продажам стереопар к 
1860 г. сложилась «своего рода всемирная сеть визуального обмена»41. Про-
цветающее пиратство—результат суровой конкуренции производителей—и 
непритязательность публики способствовали весьма широкому хождению 
типов фотографий, пригодных к рассматриванию в виде стереопар. При 
создании изображений для проекций часто использовали негативы, снятые 
для стереопар. Русские энтузиасты хотели увеличить стихийно сложив-
шийся банк изображений. Часть из них мечтали, как Ф.А.Данилов, о по-
сылке образцов «по русской тематике» в Париж для изготовления стекол по 
существующим там методикам. Более активные вошли в группу по подбо-
ру картин внутри уже неоднократно упомянутой Комиссии по составлению 
коллекции теневых картин для публичных чтений. Члены группы просма-
тривали иллюстрированные издания, запрашивали библиотеки и частных 
коллекционеров, собирая и фотокопируя тематические серии изображений. 
Изредка группа заказывала рисунки на определенные темы художникам, 
например, А.В.Вербицкому, К.М.Орлову, И.В.Левицкому. 
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Для удовлетворения потребности в разнообразии визуального матери-
ала осуществлялся обмен изображениями между соседями. Для улучше-
ния условий обмена была создана к концу 1890-х годов целая сеть регио-
нальных комиссий по организации чтений с волшебным фонарем. При По-
литехническом музее, Педагогическом музее военно-учебных заведений 
и Музее иллюстрированной науки в Санкт-Петербурге были созданы бес-
платные абонементы, высылавшие картины по почте с условием своевре-
менного возврата по почте же. Однако многочисленные жалобы на невоз-
можность достать изображения для проекций не стихали десятилетиями.

Группы энтузиастов, радевших о размножении изображений и об ор-
ганизации их рассылки по всей стране, руководствовались идеей о перво-
степенности роли зрительного разнообразия в воспитании вкуса. На тео-
ретическом уровне эта идея была высказана архитектором и педагогом 
Г.Земпером42. Из работы в работу мы читаем призывы к обеспечению раз-
нообразия для развития вкуса: «Идея подбора картин и рисунков может 
принести большую пользу в воспитательном значении, так как их рассма-
тривание обуславливает развитие вкуса»,—пишет Н.П.Животовский43. 

Монотонность фотоизображений, преодолеваемая вирированием и рас-
краской, умелым подбором серий, эффектной демонстрацией при помощи 
хитроумных рамок, не может ввести современного зрителя в заблуждение. 
В каталогах мы видим, что из серии в серию повторяются отпечатки с од-
них и тех же негативов. Некоторые демонстраторы в один вечер в конце се-
зона показывали «для лучшего усвоения» разом все картины к чтениям это-
го сезона, полученные ими по абонементу. Случалось, что картины и чте-
ния повторялись помимо воли организаторов из-за перебоев в работе почты 
и ошибок заведующих абонементами. 

По мере изучения практики демонстраций возникает сомнение, так ли 
разнообразны были изображения, «доставляемые» публике в ходе более 
чем 50-летней истории устроения чтений с проекционным фонарем. Не по-
нятно, видели ли зрители то самое «множество изящных деталей», которое 
восторженно воспевают энтузиасты. Напрашивается вывод о том, что раз-
нообразие визуального материала было ограничено, оно подразумевалось, 
но не имело место. «Искусство демонстрации» возникло как ответ на по-
требность в пополнении запаса доступных широкой публике изображений, 
но помогало, в первую очередь, не столько в обеспечении зрителей все но-
выми образами, сколько в воздействии на память и пробуждении мышле-
ния через повторение с вариациями. 

 
Метаморфозы как тип изображений

Картины, не связанные в серии, старались проецировать на экран по 
возможности более плавно и постепенно. Именно этот тип именовали «ту-
манными картинами», переводя на русский английское название «dissolving 
views»*. Один из видов «туманных картин» называли «метаморфозами». 

Картины-метаморфозы показывали изменение местности при смене 
времен года или режима освещения (от дня к ночи, при ясной погоде и об-
лачной и т. п.). Зрители наблюдали разные виды одного и того же ландшаф-
та, узнавая его по совпадению ключевых деталей изображения. Картины-
метаморфозы передавали течение времени и жизнь природы. 

* Видимо, правильным следует считать разделение: «туманные» или «теневые» карти-
ны—рисованные; «световые»—изготовленные фотоспособом.
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Типы пейзажей, выбирае-
мых для картин-метаморфоз, ча-
сто повторяли сюжеты растира-
жированных коммерческих фо-
тографий. Одним из источников 
вдохновения для художников ме-
таморфоз были морские пейза-
жи с игрой красок, моду на кото-
рые создал фотограф Ле Гре. Од-
нако картины-метаморфозы мог-
ли быть только рисованными. 

Приемы фотографирования 
в те годы не могли помочь полу-
чить изображения одного и того 
же места в разное время дня или 
года, при разном режиме осве-
щенности. Невозможно было 
получить при помощи фотоап-
парата картины, которые точно 
совмещались бы в деталях и по-
зволили бы, таким образом, по-
казать переход одного изобра-
жения в другое. Для достиже-
ния этого эффекта художнику нужно было не только точно совместить, 
но и акцентировать необходимые детали, которые обеспечивали узнава-
ние картины зрителем. Несмотря на сходство сюжетов между картинами-
метаморфозами и модными в те годы пейзажными фотографиями, можно 
говорить о том, что изображения для метаморфоз были оригинальной фор-
мой, характерной для эстетики проекционного искусства. 

Для проекции метаморфоз использовались двойные фонари; такие 
устройства назывались «полирамами». «Полирамы соединяли вместе 2 фо-
наря, поставленные так, что их изображения совпадали <…>, при помо-
щи одного механизма закрывали постепенно один объектив, в то время как 
другой открывался соразмерно, и изображения таяли одно в другом. Эти 
аппараты называются не “волшебные фонари”, а “фонари с тающими ви-
дами” (lanternes a vues fondantes или dissolving views). По этому принци-
пу строили полирамы в 3 и 5 объективов». Г.Фуртье поясняет, что полира-
мы нужны «для получения некоторых эффектов, например восхода или за-
хода солнца, для того, чтобы изображения переливались друг в друге, тая-
ли одно в другом <…> В тройных фонарях третий объектив предназначает-
ся для особенных эффектов, например, метеоров, рассекающих воздух, лю-
дей, оживляющих пейзаж, и т. д.»44.

В полирамы помещали несколько источников света. Для экономии газа 
доступ кислорода переключался от одного фонаря к другому распредели-
тельными клапанами. Необходимой частью полирам были высокие дымо-
вые трубы, которые отводили продукты горения и обеспечивали тягу в лам-
пах. Полирамы могли быть вертикальными, когда фонари ставили один на 
другой (см. илл. 18), и горизонтальными, когда фонари ставили рядом.

Полирамы служили для создания камерного и более доступного вари-
анта зрелища, именуемого «диорама». Шоу, запатентованное в 1822 году 
под названием «диорама», придумали будущий изобретатель фотографии 
Л.-Ж.М.Дагер и театральный художник Ш.-М.Бутоном. До середины века 

Илл. 18. Полирама. Гравюра из книги 
С.Ф. фон  Дитмара
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диорамы, устроенные людьми, 
купившими патент, принимали 
тысячи зрителей в Париже, Бер-
лине, Эдинбурге. В диорамах 
зрители любовались живопис-
ными видовыми полотнами раз-
мером 22×14 метров. Сложная 
система фильтров, штор и жалю-
зи позволяла менять угол и ин-
тенсивность света, падавшего на 
полотно сзади и сверху. Краска 
на полотна для диорам наноси-
лась с двух сторон, местами по-
лотно было более тонким, полу-
прозрачным. Зрители, смотрев-
шие на полотно, наблюдали сме-
ну дня и ночи, наступление осе-
ни или приход весны в горном 
ущелье, храме, на улице горо-
да. Иногда сюжеты диорам были 
более сложными (пожар, обвал в 
горах). 

Удовольствие, получаемое 
публикой от созерцания картин-метаморфоз и диорам, сродни чувствам, ко-
торые испытали участники научных демонстраций. Для первых публичных 
научных демонстраций использовали устройство, именуемое «солнечным 
микроскопом». Н.П.Животовский и Г.Фуртье считают научные демонстра-
ции с солнечным микроскопом частью истории «искусства проекции». Сол-
нечные микроскопы и «приспособления для демонстрации опытов при по-
мощи волшебных фонарей» показывали зрителям природные явления и про-
цессы, которые нельзя увидеть невооруженным глазом. За ростом кристал-
ла льда или соли, биением сердца мыши или сокращением мышц лягуш-
ки под воздействием кислоты, за окрашиванием лакмусовой бумажки ще-
лочью с напряженным вниманием наблюдали и взрослые, и школьники. Де-
монстрация в режиме реального времени простейших опытов, которые у со-
временного человека ассоциируются исключительно со школьной скукой, в 
XIX веке служила неопровержимым доказательством расширения возмож-
ностей науки. Научные демонстрации способствовали росту в обществе ав-
торитета ученых, занятых естественно-научными исследованиями. 

Дж.Пеппер, один из самых известных научных демонстраторов, рабо-
тал в Королевском Политехническом институте в Лондоне*. В его практике 
естественным образом сочетались «научные демонстрации» явления при-
видений и эффектно показанные наглядные опыты. И привидения, и лапа 
лягушки являли публике наглядные доказательства существования неви-
данного, умелое обращение с которым в ходе демонстраций было очевид-
ным доказательством триумфа научного знания45. 

 Ф.А.Данилов пишет о том, что желание «микроскопистов» демонстри-
ровать более сложные опыты вынудило их приглашать грамотных прори-

* Королевский Политехнический институт (The Royal Polytechnic Institution) существо-
вал с 1838 по 1881 г. в Лондоне по адресу Площадь Кавендиш, 5. Целью создания организации, 
которой управлял совет попечителей, была популяризация прикладных научных изобретений.

Илл. 19. Использование фонаря для демон-
страции естественно-научных опытов. 
Гравюра из книги К.Х.Вальтера
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Илл. 20. «Мужчина в красном (Мефистофель)». ГЦМК. КП-9043
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совщиков, которые могли бы изобразить процесс, выделив его ключевые 
фазы. Рисунки для научных демонстраций при помощи проекционных фо-
нарей способствовали изобразительному осмыслению природных явлений. 
Художественные картины-метаморфозы создавались, исходя из все той же 
одновременно рациональной и восторженно-поэтической точки зрения на 
природу, способствовавшей продвижению научного познания в XIX веке. 
Картины-метаморфозы передавали фазы долгосрочных природных процес-
сов, добавляя им светом и красками остроту поэтических переживаний. 

Картины-метаморфозы и полирамы для их демонстрации были доро-
ги и мало распространены среди широкой публики. Коммерческое распро-
странение получили упрощенные реплики метаморфоз, «механические 
картины». К последним относились: «картинки с превращением», «кар-
тинки с рычагами», «движущаяся панорама», «картинки со вращением», 
«хроматопы», «циклоидотропы». Эффекты всех типов механических кар-
тин основаны на совмещении двух стекол с разными фазами движения (или 
с разными наборами цветных полосок в хроматопах) с помощью неслож-
ного зубчатого или рычагового механизма, вделанного в раму, обрамляю-
щую стекло. Самыми простыми по устройству были механические карти-
ны с превращением. В них смена фаз движения достигалась простым сдви-
ганием изображения перед световым окном фонаря. Такие картины мож-
но было изготовить и в домашних условиях. Примером механической кар-
тины домашнего изготовления является одно из стекол в коллекции Музея 
кино (илл. 20).

Сюжеты и стиль изображений для механических картин напоминали 
сюжеты и стиль изображений для популярных в XIX веке оптических игру-
шек типа праксиноскопа, тауматропа, фолиоскопа. В оптических игрушках 
картинки на вращающемся диске или барабане мелькали быстро, и фазы 
движения сливались для зрителя в подобие естественного движения. Это 
было возможно благодаря открытой Ж.Плато кратковременной физической 
памяти глаза, так называемой памяти сетчатки. Способность глаза к крат-
ковременной памяти была использована изобретателями кинематографа. 

В механических картинах, особенно самодельных, смена фаз проис-
ходила не слишком быстро. Зритель видел начало и конец процесса или 
истории, остальное достраивало воображение, опиравшееся на долговре-
менную зрительную память. Примерно те же усилия требуются от зрителя, 
чтобы понимать значения, передаваемые монтажными склейками в кино 
XX века. Можно предположить, что и оптические игрушки и механические 
картины для фонарей воспитывали зрителей для кинематографа, способ-
ствуя расширению емкости зрительной памяти у целого поколения.

Существовали механические картины, изображавшие, как и картины-
метаморфозы, смену режима освещения пейзажа, но несколько другими 
средствами. Неразрывность перехода между отдельными фазами изобража-
емого процесса в «тающих видах» и при замедленной съемке в кино ими-
тирует в ускоренном темпе переход природных состояний. Механические 
картины не передавали естественной плавности перехода вечера в ночь, 
осени в зиму, как это делали «тающие виды» и диорамы, но лишь условно 
обозначали его. Условность в восприятии механических картин возникала 
из-за зрительного разрыва между двумя фазами изображаемого процесса. 
На картинах из ГЦМК—движение облаков над морем, игра красок северно-
го сияния. В коллекциях музеев и каталогах помимо двухфазных видовых 
картин встречаем изрядное количество картин комических. История этой 
разновидности изображений заслуживает отдельного внимания. 
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Комические картины 
для волшебных и проекционных фонарей

Картины для простейших кирхеровских фонарей с масляной лампой 
имели форму длинных стеклянных полос. Полосы с серией изображений 
были первой, и наиболее распространенной и устойчивой, формой картин 
для фонарей. На таких картинах мы обычно видим две или четыре фазы 
какой-либо несложной истории или сцены, типы людей, виды занятий. «Для 
волшебных фонарей употребляют длинные полоски, то есть стеклянные 
пластинки, на которых особым образом <…> отпечатываются рисунки, за-

Илл. 21. Волшебный фонарь. 1910-е. ГЦМК. КП-9310, Т-379.
«Панорама летнего пейзажа с мальчиками, охотником и дамой с детьми». ГЦМК. 
КП-4043.
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тем раскрашиваются лаковы-
ми красками или красками, 
расплавляющимися на огне. 
На них рисуют то комические 
сюжеты на черном фоне для 
более яркого выделения кра-
сок, то из естественной исто-
рии, астрономии, сказки и так 
далее»,—пишет Г.Фуртье, 

пытаясь объяснить различие между волшебными и проекционными фона-
рями, для которых, по его словам, такие изображения не подходят. «Для вол-
шебных фонарей и маленьких проекционных аппаратов они очень годятся, 
но в больших аппаратах они дают очень грубые изображения, ибо при несо-
вершенстве фабрикации больших увеличений такие картины не выносят»46.

Фазы истории на длинных стеклах могли быть переданы через изо-
бражение четырех групп фигур, разделенных «для более яркого выделе-
ния красок» черным фоном. Иногда длинное стекло представляет одну сце-
ну. На стеклянной полосе (илл. 21, размер стекла—10×30 см), изображе-
ны без разделения на группы следующие сценки: мальчики запускают змея 
на фоне мельницы; мать и дети раскладывают еду для пикника на поляне; 
мужчина с ружьем идет в сопровождении охотничьей собаки; дети ловят 
бабочек сачком. Все эти сценки композиционно объединены, так как мог-
ли происходить одновременно. Это разные виды летнего времяпрепровож-
дения. Стеклянная полоса производства Бинга (из коллекции Политехниче-
ского музея) представляет четыре сценки на черном фоне: мы видим игра-
ющих детей. Сценки стекла объединяются темой «Сезонный календарь. 
Июнь» (илл. 22). 

Мы уже говорили выше о сходстве книжной иллюстрации и изобра-
жений для волшебных фонарей. Рисованные стеклянные полосы по боль-
шей части повторяют и тиражируют те же сюжеты и стилистику, что куль-
тивировались в искусстве книжной иллюстрации в викторианской Англии. 
Влияние английских книжных иллюстраций и викторианского искусства на 
изображения для фонарей кажется естественным, ведь именно в этой стра-
не, по свидетельству современников, проекционное искусство развивалось 
наиболее динамично. Викторианское искусство оставило множество образ-
цов изображений сцен частной, домашней жизни. Именно такие сцены во 
всей их непритязательности представляют упомянутые стеклянные полосы 
из коллекций музеев. 

Изображения такого рода тиражировались не только в форме рисован-
ных стекол для фонарей, они проникли и в фотографию. М.Уивер, ссылаясь 
на Ч.Диккенса, констатирует влияние эстетики викторианских изображе-
ний на фотографию с 1860-х годов47. Открытие приемов фотомеханической 
печати в середине 1850-х годов способствовало росту популярности изо-
бражений типа «Семейство за обменом подарками у рождественской елки», 
«Влюбленные на прогулке». Еще одной причиной роста их популярности 
стало увлечение почтовыми открытками, которые были изобретены и ста-
ли распространяться по миру через складывающуюся систему почтовых 
служб в середине 1870-х годов, после Франко-прусской войны48. 

Изображения, похожие на стекло на илл. 21, были адресованы, в пер-
вую очередь, детям. Однако эти полоски были изготовлены и выбраны в ма-
газине взрослыми людьми, а взрослые склонны предлагать своим детям то, 
что считают для себя более важным. 

Илл. 22. «Сезонный календарь». Из кол-
лекции Политехнического музея (31485/5, 
инв.  №  31485-6-1)
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Илл. 23. «Плачущий ребенок». ГЦМК. КП-9042

Интерес и внимание к домашним сценкам, возможно, был вызван то-
ской жителей растущих промышленных городов по естественному суще-
ствованию на лоне природы. Эта коллективная эмоция особенно сильна 
была, видимо, в Англии с ее передовыми темпами индустриализации. Жи-
тели перенаселенных раннеиндустриальных городов, с их сложными соци-
альными стратификациями, находили в сценках из частной жизни, выхва-
ченных из темноты лучом фонаря, поэзию частного мира, очерченного рам-
ками старых добрых патриархальных отношений. Современным людям, в 
большей мере свыкшимся с городской жизнью, эти изображения кажутся 
бессмысленными и тривиальными. Появление таких средств распростране-
ния изображений, как волшебные фонари, фотографии и почтовые открыт-
ки, дали новую жизнь жанру пасторали в индустриальных городах. 

Комические «механические картины» продолжили традицию, заложен-
ную картинами-полосами для домашних фонарей; эти картины изготовля-
лись и для фонарей с большой светосилой, что открыло им путь в крупные 
аудитории. Комические картины обычно состояли из рисованных сцен. Они 
были связаны уже не столько с книжной иллюстрацией, но с карикатурой и 
лубком. Карикатура и лубок ценны заостренностью и злободневностью ви-
зуального высказывания, пристрастностью взгляда на изображаемый объ-
ект. Свойства карикатуры были оценены заново с распространением точ-
ной в деталях, но «равнодушной» фотографии. 

Картины на илл. 20 и илл. 23 (из коллекции ГЦМК) показывают сме-
ну выражений лица, отсылающих к изобразительному коду карикатур, гро-
тескно усиливающих мимику. Такие изображения иногда в литературе того 
времени называют «гротески». 

Среди комических картин есть и такие, что при помощи двух изобра-
жений рассказывают целую историю. Одна из таких картин в коллекции 
ГЦМК представляет горничную, стягивающую сапог с полного мужчины 
и опрокинувшуюся навзничь (илл. 24). Вторая (илл. 25)—господина в оч-
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ках, который по неловкости падает с моста вместе с дамой, которой пыта-
ется любезно помочь с переправой. Созерцание изображений случаев на-
рушения привычного порядка: хулиганства, падения, оплошности, ошиб-
ки,—могло доставлять простую радость горожанам конца XIX века, огра-
ниченным в большей мере, чем наши современники, социальными и же-
стовыми кодами49. Смех и «развлечение внимания» при нечаянной демон-
страции перевернутой картины возникали по той же причине. Вызываемые 
такими промахами чувства можно отнести, как и привязанность к поэзии 
«естественной» простоты частной жизни, к реакции на возрастающее дав-
ление большого города.

С.Ф. фон  Дитмар описывает комические картинки как средство, помо-
гающее смягчить для солдат-новобранцев контраст условий жизни на воле 
и в казарме. Он описывает следующие наблюдения относительно воздей-
ствия комических картин на взрослую аудиторию: «Весьма нравятся сол-
датам подвижные картины. Гротески смешат их до упаду. <…>. Если бы не 
было в зале начальства, то от смеха солдат мог бы подняться потолок. Кар-

Илл. 24. Комическая картина. ГЦМК. КП-9052
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тины не вредят впечатлению, полученному от чтения. Мы признаем их из-
лишними в народной аудитории и весьма уместными в солдатской. <…>. 
Особенно полезны чтения для новобранцев. Прибыв в полк, новобранец 
попадает в условия жизни, не схожие с теми, что он привык на родине; 
естественно он чувствует тоску. Надо разбудить мышление новобранца, на-
учить его понимать рассказ <…>, чтения развлекут новобранца и разбудят 
его мыслительные способности. <…>. Надо рассмешить новобранца, рас-
сеять его тоску, тогда и в роте ему покажется веселее»50. 

Мнение, высказанное С.Ф. фон  Дитмаром, позволяет считать, что авто-
ры пособий в большой мере понимали, как именно действуют используе-
мые ими изображения на зрителей разных социальных групп. Включение 
такого рода наблюдений в пособия указывает на то, что инициаторы прове-
дения народных чтений с фонарем хотя и предоставляли зрителям возмож-
ность пережить приятные ожидаемые эмоции, не хотели ограничиваться 
развлечением публики. 

По мере распространения фонарей негаснущий интерес публики к про-
стым в графическом отношении, «аляповатым», «вульгарным», «грубым» 
юмористическим изображениям подтолкнул коммерсантов к поискам про-
стых методов их производства. Естественным решением было использо-
вать типографскую печать для нанесения на полупрозрачную поверхность 
изображений, близких к печатной, книжной и журнальной графике. Оста-
валось найти способ сделать эти печатные изображения прозрачными и 
пригодными для проекции.

Илл. 25. Комическая картина. ГЦМК. КП-9045



162

Первыми такими способами были декалькомания или метахромотипия, 
о которых мы говорили выше. «В последнее время появились в продаже де-
шевые картины для волшебного фонаря, печатаемые на желатиновых или 
целлулоидных пластинках путем литотипографическим, с помощью клише 
на дереве или металле. На желатиновой пластине рисунок груб и чрезвы-
чайно ординарен, этот недостаток значительно усиливается при увеличении 
на экране. <…> Недостатки заметны при сравнении с картинами, изготов-
ленными фотографическим путем для глаза интеллигентного зрителя, вос-
питанного на хороших образцах. Большинство же наших посетителей чте-
ний чрезвычайно довольны и этими картинами. Есть область—сказки и ко-
мические рассказы,—где желатиновые картины в высшей степени пригод-
ны, как показал опыт двух лет: 1897 и 1898 гг.»51. Изображение на одном из 
приведенных выше стекол (илл. 21)—литотипографическая печать на жела-
тине, потрескавшемся и разрушившемся от времени. От печати на желати-
новых пластинах кажется естественным переход к печати на целлулоиде. 

В XX веке, после внедрения—благодаря успеху технологии кинема-
тографа—целлулоидной пленки, стеклянные полосы с несколькими фа-
зами сюжета уступили в детских комнатах место цветным и черно-белым 
диа фильмам. Целлулоидная пленка давала возможность в диафильмах раз-
вернуть более длинный сюжет, однако особенности изобразительной сти-
листики наследовали традиции стекол для детских волшебных фонарей. 
Сами принципы организации сюжетов незатейливых, но очень популярных 
юмористических изображений для волшебных фонарей, способствовали в 
XX веке овладению приемами создания секвентальных повествований, не-
обходимых для кино и при создании комиксов.

О месте практики проекций, 
восприятии и направлении осмысления изображений 

для проекций в общественном сознании

Интеллигентная публика, высокомерно отзывавшаяся о комических 
картинах с их простейшими визуальными эффектами, считавшая, как, на-
пример, С.Ф. фон Дитмар, их демонстрацию вредной для народной аудито-
рии, все же не была чужда тяге к эффектным изображениям типа «Взрыв 
на море», «Пожар Москвы», «Северное сияние». Эти рисунки основаны на 
контрастах. 

Илл. 26. «Эдистонский маяк близ Ливерпуля в Англии». ГЦМК. КП-9046
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Ф.А.Данилов описал прием изображения полной луны на стекле для 
проекции. После застывания красочного слоя луну прорезали скальпелем, 
что позволяло беспрепятственно пробиваться яркому свету фонаря. Свое -
образная эффектность этих изображений создавалась тщательным и проду-
манным прорисовыванием слоев, отображающих естественную игру све-

Илл. 28. «Езда самоеда на олене». ГЦМК. КП-9048

Илл. 27. «Северное сияние в Ледовитом океане». ГЦМК. КП-9047
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та на гладких или полупрозрачных поверхностях. Эти рисунки необходи-
мо было выполнять с чуткостью, доступной только нашему осязательному 
органу—пальцу. Ф.А.Данилов и А.Д.Мин настоятельно рекомендовали для 
передачи тонких тонов использовать палец: «Тампоны из козлиной кожи, 
замши, гуттаперчи оставляют следы на краске, заметные при увеличении; 
лучший тампон, который только можно употребить—это палец; для этого 
мякоть нужно вытереть о пемзовое мыло или тереть кончик пальца в про-
должении нескольких минут на очень тонкой наждачной бумаге, пока не ис-
чезнут эти маленькие возвышения. Палец самый искусный и чувствитель-
ный тампон»52. 

Поиски способов передачи игры света шли и в среде фотографов. Одна-
ко мокроколлодиевые и альбуминовые фотографии на стеклянных негати-
вах не могли передать тонкую градацию света, так как способны были все-
го лишь «регистрировать потоки света, достигая точности в передаче форм, 
словно сквозь оконное стекло»53, тогда как рисунки на стеклах для фонарей 
задавали направление взгляда, подобно стеклам витражей. Известный фото-
граф Ле Гре в 1856-57 годах создал фотосерии морских видов Средиземно-
морья и Нормандии, на которых ему удалось зафиксировать смену тонально-
стей неба. Серии вызвали множество подражаний среди фотографов, увле-
ченных созданием «эффектных видов». Ле Гре интересовался не столько чер-
тами конкретного пейзажа, сколько вариациями освещения в океанском небе.

Среди рисованных картин в коллекции ГЦМК есть несколько изобра-
жений, передающих игру света в облаках и на снежных равнинах. Среди 

Илл. 29. «Сельский пейзаж».  ГЦМК. КП-9049
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них «Эдистонский маяк близ 
Ливерпуля в Англии» (илл. 26) 

«Северное сияние в Ледовитом 
океане» (илл. 27), «Езда само-
еда на олене» (илл. 28), «Сель-
ский пейзаж» (илл. 29). Фото-
граф действует как коллекци-
онер, показывая в серии сним-
ков множественность отдель-
ных сиюминутных, замеченных 
и зарегистрированных им вари-
антов игры света. Световая кар-
тина для волшебных фонарей 
напоминает зрителю разом обо 
всех возможных для изображен-
ной ситуации типах игры света, 
обращаясь к его памяти и вооб-
ражению. Именно драматургия 
света восхищает зрителя, ожив-
ляя и одушевляя картину в мо-
мент демонстрации, вызывая у 
него воспоминания. В этом эф-
фекте—смысл «туманных кар-
тин» и всех картин, предназначенных для рассматривания по отдельности, 
кроме комических. 

Эффект теневых картин—в мягкости и чувственной тонкости нюансиров-
ки изображения покровов, через которые пробивается свет при проекции. По-
кровы мягко направляли взгляд, оставляя место для работы воображения, ко-
торое обращалось к коллективной культурной памяти. Жесткий электриче-
ский свет убивал этот тонкий эффект, и именно это делало его неприемлемым 
для ценителей «искусства проекции». Поклонники классического искусства 
рисованных проекционных изображений осуждали грубость и вульгарность 
двухфазовых комических печатных декалькоманий, которые не оставляли ме-
ста для работы воображения зрителя, давая мгновенный буквальный эффект 
при чередовании двух контурных карикатурных изображений.

Рациональность, функциональность и буквальность форм, распростра-
нившихся с художественным движением, условно называемым конструкти-
визмом, в 1920-е годы совершили революцию в промышленной графике, фо-
тографии, дизайне и архитектуре. Конструктивизм и связанное с ним мыш-
ление положили конец поэзии полутонов, смешанных, перетекающих одна 
в другую форм, эстетике покровов, отсылающих к памяти и воображению. 

М.Б.Ямпольский пишет о том, что эмоции, вызываемые созерцанием 
живописных и других «приключений света» либо «транспарантов», имеют 
глубокую культурную традицию, которая идет от неоплатоников и утверж-
дения М.Фичино о том, что «Бог—это свет истины, являющей себя через 
покровы тайны»54. 

С.Ф. фон  Дитмар включает в свое руководство описание устройства 
картины, в которой стремление передать игру света и природные метамор-
фозы осуществляется при помощи приспособления, похожего на те, что ис-
пользовались для демонстрации научных опытов. «Большой эффект име-
ет картина, изображающая извержение Везувия. В фонарь вставляется сте-
клянный ящичек, который наполняют водой с глицерином. На переднем 

Илл. 30. Извержение Везувия. Фрагмент 
обложки книги Н.Р.Дубницкого
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стекле рисуют контур Везувия, 
залив и город Неаполь. Все в об-
разном виде. По бокам Везувия 
делают опаловые линии, обо-
значающие потоки лавы. Сверху 
проводят две тонкие металличе-
ские трубки, конец которых на-
правлен против кратера вниз. К 
трубам прикрепляют два бал-
лончика с черной и красной ани-
линовой красками. Если нажи-
мать, потечет краска. Красная—
огонь, черная—дым и пепел. 
При умелом пользовании бал-
лончиками иллюзия получается 
чрезвычайная»55. Восхищенное 
описание способа «приготовле-

ния» картины с изображением извержения, приводимое С.Ф. фон  Дитма-
ром, мало кого может оставить равнодушным. На обложке солидного доро-
гого переплета руководства по использованию волшебного фонаря и уходу 
за ним, разработанного членами Комиссии по составлению коллекции те-
невых картин для публичных чтений, состоящей при Учебном отделе Му-
зея прикладных знаний в Москве, под редакцией Н.Р.Дубницкого, видим 
литографию волшебного фонаря Карпентера с керосиновым освещением, 
проецирующего вид извергающегося Везувия (илл. 30). Для обращения к 
этому сюжету был и информационный повод: 26 апреля 1872 года Везу-
вий проснулся в очередной раз. Фотограф Джорджо Соммер запечатлел из-
вержение, сделав это зрелище доступным для покупателей фотоотпечатков 
(илл. 31). Определенное сходство позволяет утверждать, что световая кар-

Илл. 32. Извержение Везувия. Картина для волшебного фонаря из коллекции Поли-
технического музея

Илл. 31. Фотография Джорджо Соммера. 
Извержение Везувия
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тина, попавшая на гравюру, скопирована с фотографии Соммера (илл. 32). 
Интерес к изображениям извержения Везувия ведет свою историю с XVIII 
века, когда английский посланник в Неаполе лорд Гамильтон начал регу-
лярно подниматься на кратер вулкана и наблюдать за ним, делясь впечатле-
ниями с друзьями и обществом и заказывая художникам виды извержений. 
М.Б.Ямпольский считает проснувшийся в XVIII веке интерес к вулкану как 
зрелищу частью становления современных представлений о зрении и зри-
мом. Таким образом, можно считать, что проекция, при помощи фонаря, 
вида извергающегося вулкана с алыми потоками лавы и клубами черного 
дыма была придумана офицером-оптиком С.Ф. фон  Дитмаром под воздей-
ствием полуосознанных стремлений и ценностей, которые двигали в Рос-
сии многими энтузиастами «искусства проекции». 

М.Б.Ямпольский, ссылаясь на дневниковые записи Г.Д.Торо от 7 янва-
ря 1852 г., делает вывод о том, что Дж.Рёскин возводил созерцание заката 
в ранг культурного жеста. Смысл этого жеста—манифестация культурно-
го консерватизма, который не мог не восприниматься как значимый в си-
туации, когда Уистлер уже бросил свою знаменитую фразу о том, что «за-
кат вульгарен». Ф.А.Данилов, С.Ф. фон  Дитмар и другие авторы текстов о 
практиках использования волшебных фонарей то и дело упоминают, не без 
сдержанного энтузиазма, случаи демонстрации заходов и восходов солнца 
при помощи «искусства проекции» в театре и в бытовых условиях. Не сто-
ит, однако, торопиться осуждать этих людей за дурной вкус и провинциаль-
ную консервативность их эстетических пристрастий. В их текстах сквозит 
искренняя, живая приверженность драматургии света и технологиям, кото-
рые сделали ее доступной широкой публике. 

Эмоциональная приверженность созерцанию закатов и другим формам 
проявления драматургии света говорит о том, что энтузиасты распростра-
нения проекционного искусства в России во второй половине XIX века все 
еще видели в неоплатонической идее явления света истины через покро-
вы глубокий культурный смысл, тогда как в Европе эта метафора выроди-
лась и превратилась в театральное клише. Есть повод считать, что старая 
поэтически-философская метафора, соединившись с новыми технологиче-
скими возможностями, приобрела в России новое этическое содержание. 

Размышления А.М.Миронова о роли искусства в обществе

Алексей Михайлович Миронов, приват-доцент Московского, а поз-
же—Казанского университетов, в 1897 году руководил группой по раскрас-
ке картин в Комиссии по составлению коллекции теневых картин для пу-
бличных чтений. А.М.Миронов в 1909 году выступил на годовщине Казан-
ского университета с речью «О роли искусства в жизни человека и госу-
дарстве»56. До сих пор наши наблюдения относительно культурного смыс-
ла «искусства проекции» строились на анализе не до конца осознанных 
предпочтений, невысказанных ожиданий и случайно брошенных замеча-
ний в инструктивных текстах конца XIX–начала XX веков. Речь активно-
го и образованного участника общественной группы, занимавшейся рас-
пространением технологии, дает возможность лучше понять образ мыслей 
этих людей, что позволит обнаружить, на чем основывались ожидания, ко-
торые русское общество связывало с новыми оптическими технологиями. 
Размышляя об искусстве, он, как и авторы инструктивных текстов, не про-
водил различий между картинами для проекций, традиционными практика-
ми, живописью, графикой и фотографией. А.М.Миронов представляет са-
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мую передовую для того времени точку зрения, как и придерживавшийся 
левых убеждений теоретик прикладного искусства и архитектор Г.Земпер в 
книге «Наука, промышленность и искусство». 

Речь начинается цитированием Дж.Рёскина, Г.Земпера и работы «Что та-
кое искусство?» Л.Н.Толстого. Далее оратор говорит об ознакомлении по-
средством реалистического искусства с явлениями и предметами природы и 
жизни, о том, что искусство сообщает наглядность и ясность изложению на-
учных истин, раскрывая факты в материалах, доступных для иллюстрации, 
и закрепляет их в зрительной памяти. Закрепление в памяти, наглядность из-
ложения научных истин—это функции, которые исполнялись, в первую оче-
редь, изображениями для волшебных фонарей. Он говорит и о раскрытии ис-
кусством внутренней сущности отвлеченных истин, непосредственном про-
никновении в их существо. Он считает, что в его время художественные фор-
мы начали одерживать победу над материей грубой, косной и неподатливой.

«Световые картины» воплощают, как мы убедились, эту идею фактиче-
ски буквально. Смысл изображения проступает на картине при проникно-
вении света через умело подобранные красочные слои, давая глазу возмож-
ность созерцать свет, «прирученный» при помощи технологий, и истину. 

Раскрывая этический аспект существования искусства в обществе, 
А.М.Миронов пишет о важности распространения навыка наслаждения ис-
кусством. Наслаждение искусством, которое становится все более дости-
жимым по мере развития технологий, должно, по его мнению, улучшить 
климат в обществе, нравы и быт, переводя религиозное в основе своей со-
знание братства людей в бескорыстное переживание, улучшающее природу 
человека, а истину—из области рассудка в область чувства. 

Размышляя об эффектах демонстрации с проекционным фонарем, прак-
тически все авторы упоминают о вызываемых у аудитории чувствах, ко-
торые пробуждают рассудок, оживляют знание и так далее. А.М.Миронов 
описывает, опираясь на Дж.Рёскина и Л.Н.Толстого, место этого эффекта в 
общественной жизни.

Под реалистическим искусством оратор подразумевает фотографию. 
Появление фотографии и повышение доступности коллекций произведе-
ний искусства оптимистически живописуется и А.Пашковским в статье, 
посвященной пользе употребления волшебных фонарей при обучении в 
школе. А.М.Миронов в конце речи упоминает о картинах для волшебного 
фонаря, изготовители которых стремились, чтобы они были не только на-
учно правдивы и художественны, но наряду с научными целями оказывали 
эстетическое воздействие на учащихся.

Итак, чтение речи А.М.Миронова позволяет сделать вывод о том, что 
сторонники распространения проекционного искусства, хранители его тра-
диций и ценители его эстетики видели в нем часть борьбы искусства, на 
службе у которого стоят новые технологии, основанные на умелом управле-
нии светом, с грубой косной материей. Умелое управление фонарем и соз-
дание картин преображает свет истины в смысловые коды, следование ко-
торым возвышает душу через пробуждаемые переживания. 

Выводы

Изучение особенностей изображений для волшебных фонарей позво-
лило выявить и описать отличия использования и восприятия практики 
проекции от практик, опирающихся на такие родственные оптические и ви-
зуальные технологии, как фотография, кино, печатная графика. Это позво-
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лит лучше осознать в дальнейшем место технологии проекции с помощью 
фонаря среди других медиатехнологий и ее историческую специфику, вну-
треннюю логику развития. Восприятие изображений публикой, ожидания, 
связанные с практикой публичных демонстраций в обществе, помогли со-
единить воедино многочисленные факты из истории этой практики, объяс-
нить рост ее популярности, расцвет и постепенное забвение. 

Эти наблюдения дают возможность найти смысл, который усматрива-
ли зрители конца XIX–начала XX веков в многочисленных изображени-
ях, сохранившихся в коллекциях некоторых музеев. Оригинальность этих 
изображений с трудом различима современными людьми, избалованными 
разнообразием зрелищных эффектов, создаваемых бурно развивающими-
ся технологиями, и обширностью банка доступных сегодня изображений.
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