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ЭТНОЭСТЕТИКА МОРДВЫ КАК 
ОСНОВА ИСКУССТВА С. Д. ЭРЬЗИ

И. В. КЛЮЕВА,
кандидат философских наук, профессор кафедры культурологии и 
этнокультуры ФГБОУ ВО «МГУ им. Н. П. Огарёва» 
(г. Саранск, РФ)

Этнокультура мордовского этноса – его 
этноэтика [4] и этноэстетика – основа миро-
восприятия и творчества Степана Дмитри
евича Эрьзи (Нефёдова, 1876–1959), сде-
лавшего имя своего народа собственным 
творческим псевдонимом [5]. Своеобразие 
мастера связывают прежде всего с деревян-
ной скульптурой. Особое отношение Эрьзи 
к дереву – проявление кровной связи чело-
века, выросшего в деревне, с природой как 
первоисточником бытия. Оно порождено 
мировоззренческими архетипами и особен-
ностями традиционного уклада жизни мор-
довского этноса. Как и у ряда других рав-
нинных народов, у мордвы дерево выступа-
ет в качестве своеобразного прафеномена 
(первофеномена), первородного элемента. 
В мордовских мифологических сказаниях 
присутствует образ Мирового древа (в част-
ности, в мифе, где бог Чипаз творит Все-
ленную), через дерево показывается члене-
ние мира по вертикали с противопоставле-
ниями: землянебо, корникрона, верхниз, 
светтьма и т. д. Дерево является каналом 
связи земного и небесного миров, живых и 
мертвых, оно максимально сакрализует все 
объекты, в центр которых помещается.

Эрьзя рос и воспитывался в православ-
ной среде, однако известно, что в памяти 
мордовского народа и после принятия хри-
стианства сохранялись традиции особого, 
трепетного отношения к священным ро-
щам, являвшимся некогда объектами по-
клонения силам природы. В 1915 г. уроже-
нец г. Алатыря, преподаватель Казанского 
университета Н. И. Масленников, описывая 
быт эрзян в расположенных рядом с Алаты-
рем селах (в том числе в с. Алтышеве, где 
будущий скульптор жил у родных матери в 

1886–1889 гг., обучаясь в школе), говорил, 
что к 1910м гг. от священных дубовых рощ 
оставались лишь отдельные деревья, но 
старики помнили время, когда росли дубы, 
и сохраняли в памяти обрывки священных 
преданий [6, 8]. Сам скульптор никогда не 
отличался религиозностью, в его мировос-
приятии и творчестве многие религиозные 
ценности (языческие и христианские) пе-
решли во внерелигиозный, десакрализиро-
ванный план – этический и эстетический.

Дерево находилось в центре не только 
духовной жизни, но и практической дея-
тельности мордовского народа, системы его 
жизнеобеспечения и хозяйственного укла-
да; это не только сакральный, но и ходовой 
материал, из которого изготовлялись дома, 
хозяйственная утварь, орудия труда, пред-
меты быта и т. д. Работа по дереву, плотниц-
кое и столярное дело были обычными заня-
тиями мордовских крестьян. В результате 
этой работы формировались представления 
об эстетических свойствах дерева как ма-
териала, например о пластичности, вопло-
щенной в выпуклостивогнутости его по-
верхности. В возрасте 15 лет Степан Нефе-
дов приезжает в Алатырь к старшему брату 
Ивану. Сохранившиеся до сих пор красота 
и уникальность внешнего облика этого ста-
ринного города – резные деревянные дома, 
фантазийные узорные наличники – резуль-
тат работы мордовских мастеров, в чис-
ле которых был и брат Эрьзи. Своему дру-
гу Г. О. Сутееву скульптор рассказывал, что 
брат научил его вырезать деревянные фигу-
ры [8, 11].

Эрьзя не был первым из отечествен-
ных скульпторов �� в., начавшим рабо�� в., начавшим рабо в., начавшим рабо-
тать в дереве. Уже в 1900х гг. успехов в 
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этом добились А. С. Голубкина и С. Т. Ко-
ненков. С 1913 г. деревянной скульптурой 
занималась друг и однокурсница Эрьзи в 
Московском училище живописи, ваяния и 
зодчества М. Д. Рындзюнская [3]. Профес-
сиональная работа Эрьзи с деревом нача-
лась в 1917 г. в Москве [8, 52], продолжи-
лась в начале 1920х гг. на Кавказе и ста-
ла главным «трендом» его творчества в ар-
гентинский (1927–1950) и последний мо-
сковский (конец 1950 – 1959) периоды.

В Аргентине скульптор встретился с уни-
кальными породами субтропического дере-
ва. Его любимым материалом стало тяже-
лое, твердое, обладающее сверхплотной 
древесиной кебрачо («железное дерево») и 
причудливо изогнутое, узловатое альгарро-
бо («рожковое дерево»); реже художник об-
ращался к урундаю, лапачо и другим поро-
дам. С конца 1920х до начала 1940х гг. он 
неоднократно посещал кебрачовые леса на 
севере Аргентины – в области Чако. Раз-
работка кебрачо велась английской лесной 
компанией “��������� и подчиненной ей ар��������� и подчиненной ей ар� и подчиненной ей ар-
гентинской кампанией “�� �������� ������� �������� ����� �������� ������������� ����� ����������-
�i���, которыми руководил Джон Бернард 
Салливан (Хуан Бернардо Сулливан) – аме-
риканец, принявший аргентинское граж-
данство. Содержащиеся в кебрачо танины 
и сегодня используются в промышленности 
для дубления кожи и меха, в медицине – как 
вяжущие и кровоостанавливающие лекар-
ственные средства, противоядия и т. д. На-
ходясь на разработках, Эрьзя выбирал себе 
скульптурный материал среди старых, по-
врежденных, высохших деревьев и край-
не негативно относился к беспощадному 
истреблению живого леса. Он рассказывал 
журналисту Луису Орсетти: «…в свое пер-
вое путешествие я нашел леса огромнейши-
ми и богатейшими… Несколько лет спустя я 
вернулся… и пришел в ужас. Там, где рань-
ше была сельва… осталась пустыня… Лес-
ная компания завладела... этими лесами... 
Были густые заросли, были реки. Я… много 
ловил рыбы. Птиц было… изобилие... Когда 
я вернулся… все было разрушено. Реки вы-
сохли, озера превратились в болота… Пти-
цы исчезли полностью. Деревья валялись по 
земле… Их оставили на переработку, чтобы 
снять с них кору…» [7, 65, 290]. Эрьзя пы-

тался привлечь общественное внимание к 
проблеме сохранения лесов Чако, обращал-
ся к депутатам, политикам, журналистам, 
однако встретил мало понимания.

Российский художник стал первооткры-
вателем эстетических достоинств аргентин-
ского дерева, первым применил его как ма-
териал для создания произведений скуль-
птуры. Он выявил его цветовое многообра-
зие, необыкновенное богатство форм, фак-
туры и текстуры. Деятели культуры Арген-
тины писали о нем: «Многолетние дере-
вья научили его открывать формы, о кото-
рых и не подозревают другие» (газета “�� 
N�ci���) [10]; «Стефан Эрьзя… открыл 
нам, аргентинцам, неожиданные пластиче-
ские и монументальные возможности “же-
лезного дерева�, которых мы не предпола-
гали…» (литератор Сиксто Мартелли) [18]. 
«Странная душа Эрьзи пришла к нам, что-
бы вдохнуть жизнь в аргентинский лес» 
(общественный деятель, политик, литера-
тор и скульптор Омар Виньоле) [12, 2].

Творчество Эрьзи характеризуется не
обыкновенной чуткостью к смысловым 
пластам природного мира, особым значе-
нием, которое придается эстетике природ-
ного материала. В Аргентине о нем писали: 
«Он сам кажется некой природной силой… 
Он сотрудничает с природой, извлекает из 
нее свое вдохновение, к ней обращается и 
понимает ее» (писательница, журналистка, 
художественный критик Пилар де Лусар-
рета) [16]; «Эрьзя в глубине своей души… 
без сомнения, пантеист. Он… любит приро-
ду… изучает ее, понимает ее» (обзор пер-
сональной выставки Эрьзи в газете “T�ibu�� 
�ib���) [11]; «В нем – экзальтированная со�) [11]; «В нем – экзальтированная со-
гласованность с ритмом и цветом, которые 
чувствует он один в царстве леса» (художе-
ственный критик Иоханнес Франце) [14].

Дерево трактуется Эрьзей как изначаль-
ная природная стихия, воспринимается как 
нечто живое, одушевленное, тесно связан-
ное с человеком: «Дерево стоит больше, 
чем мрамор и камень, – говорил скульптор 
в одном из интервью. – Дерево когдато 
жило, оно росло, в его жилах текла кровь. 
Скульптор, обрабатывая его, не чувствует 
холода мертвой материи, напротив, ощуща-
ет тепло…» [9, 25].
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Как правило, в основе деревянной скуль-

птуры Эрьзи – контраствзаимодействие 
тщательно промоделированных рукотвор-
ных фрагментов с гладкой отполированной 
поверхностью (так прорабатываются обыч-
но лицо и кисть руки в портретах) и перво-
зданных природных форм с шероховатой 
поверхностью. Художник и природа идут 
навстречу друг другу: с одной стороны, он 
отбирает, выявляет и подчеркивает природ-
ные формы, соответству ющие его творче-
скому замыслу, работающие на создание за-
думанного им образа, с другой – природные 
формы, став частью скульптурной компо-
зиции, задают пластический ритм ее разви-
тию. Аргентинские авторы писали об Эрьзе: 
«Он выбрал стволы, которые сами по себе 
уже давали набросок всех этих поз или черт 
лица… – принцип скульптуры Бога, самой 
природы. Она вызывала в нем вдохновение 
и позволяла ему дополнять ее» (литератор 
Армандо Маффей) [17, 59]; «…он ежеднев-
но ведет беседу с кебрачо, альгарробо… 
не возвышается над субстанцией… наобо-
рот, позволяет ей возвышаться над ним. Его 
скульптура – изнутри наружу, а не снару-
жи внутрь» (Омар Виньоле) [20, 9, 21]; «Он 
повинуется впечатлениям, полученным от 
него [дерева]; он уважает его прихотливость 
и демонстрирует повиновение его воле. 
Эрьзя преобразует дерево, не меняя его... Он 
знает, что в этом создании веков, соединен-
ных со стихией, заключено самое глубокое 
и самое искреннее вдохновение искусства. 
Эрьзя украшает дерево и придает ему чело-
веческое, а не искажает его. Человек, кото-
рый научился так ценить творение приро-
ды, по праву может считаться одним из са-
мых великих скульпторов эпохи» (газета “E� 
Mu�d��) [15].

У мастера есть работы, где поверхность 
дерева обрабатывается полностью, напри-
мер «Обнаженная» (1930), о которой в га-
зете “E� ������ говорилось, что она «кажетE� ������ говорилось, что она «кажет ������ говорилось, что она «кажет������ говорилось, что она «кажет� говорилось, что она «кажет-
ся сделанной из воска», что в этой скуль-
птуре мастер отказался от сотрудничества 
с природой, в ней «нет декоративных де-
талей, подсказанных грубой корой кебра-
чо» [19]. Автор статьи справедливо заме-
чает, что Эрьзя и здесь «не умеет и не хо-
чет уклоняться от воли дерева»: он «до-

бился моделировки анатомических деталей 
этой обнаженной фигуры, уважая с любов-
ной послушностью капризы дерева, факту-
ра которого сама подчеркивает и соединя-
ет в необыкновенное целое форму груди и 
плеч» [19].

Ряд работ аргентинского периода пред-
ставляет собой артефактуализацию изна-
чальной природной формы, гибридные ху-
дожественные объекты, словно сами собой 
«возникшие» на стыке искусства и приро-
ды («Колобок», 1933; «Каприз леса», 1941, 
и др.). Форма и фактура причудливых дре-
весных наростов здесь практически не из-
меняются, искусство скульптора заклю-
чается в умении «увидеть». Представлен-
ная в культурном контексте природная фор-
ма приобретает знаковое, метафорическое, 
символическое значение.

Известный поэт и искусствовед Фернан 
Фелис де Амадор подчеркивал, что Эрьзя 
«далек от того, чтобы быть классичным, он 
повосточному интуитивен, предпочитает 
предаваться своей безудержной фантазии» 
[13]. Если в классическом искусстве мате-
риальная основа и эстетический объект от-
делены друг от друга, то в искусстве Эрьзи 
сама материальная основа становится эсте-
тическим объектом. Классическое искус-
ство заменяет природную форму художе-
ственной формой. В скульптуре Эрьзи ма-
териальная основа выступает как важней-
шая часть художественного образа, однако 
проявиться ей помогает лишь фантазия ху-
дожника, основанная на его богатом эсте-
тическом опыте. Эрьзя своим творчеством 
утверждает активное эстетическое отноше-
ние к природе, которое понимается не как 
подчинение человека природе и не как под-
чинение природы человеку, а как вовлечен-
ность человекахудожника в мир природы, 
таинство их взаимодействия, взаимопро-
никновения.

Следует отметить, что нередко «следова-
ние природе» имитировалось скульптором. 
Так, «Моисей» (1932), который представ-
ляется выполненным из огромного цель-
ного древесного массива (о чем Эрьзя го-
ворил некоторым журналистам), на самом 
деле склеен из многих кусков. Вниматель-
ное исследование ряда других произведе-
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ний также приводит к выводу о наличии 
«вставок», «вклеек», которые выглядят как 
«работа природы». «…Он помогает выра-
зиться естественным формам и получает в 
результате поразительный синтез… Рука 
об руку идут природа и искусство. В этом 
представлении о скульптуре есть чтото 
пророческое и глубоко мистическое. Фор-
ма и выражение изначально заложены в ма-
терии, обработанной первозданными сила-
ми. Мастерство художника состоит в том, 
чтобы открыть их, дополнить в некоторых 
деталях. Эрьзя выражает это другими сло-
вами… со своей скромной простотой… он 
заявляет: “Это не я сделал. Это сделал Бог. 
Я только снял коечто из коры, чтобы под-
черкнуть некоторые выразительные чер-
ты…�. Ясно, что “малое� и является… ис-
кусством этого могущественного творца 
пластических форм… Творческое вообра-
жение, сказали бы мы», – подчеркивалось 
в газете “�� N�ci��� [10]. Таким образом, 
«диалог», сотрудничество скульптора с де-
ревом и природой в целом – это далеко не 
просто особенность его индивидуальной 
художественной манеры, принцип формо-
образования, но и глубоко осмысленная 
эстетическая, мировоззренческая позиция.

Для искусства начала �� в., прежде 
всего модерна и символизма, характерно 
духовноэстетическое осмысление опыта 
отношений в системах «человек – природа», 
«человекхудожник – Мировой Художник», 
их отличают панистическое чувство, эсте-
тический пантеизм, анимистическое пони-
мание мира, признание всеобщей одушев-
ленности. Духовноэстетическое осмыс-
ление опыта отношений в системе «чело-

век – природа» предстает в творчестве Эрь-
зи как романтическая мифопоэтика, позво-
ляющая, говоря словами М. М. Бахтина, «в 
дереве провидеть дриаду, ореаду в камне» 
[1, 22]. Именно поэтому Эрьзе до конца его 
жизни остается близким стиль модерн, под-
черкивающий связь человека с природой, 
часто апеллирующий к национальному, эт-
ническому колориту, и остаются чуждыми 
более поздние, авангардные направления в 
искусстве, пренебрегающие данными фак-
торами.

Подобный принцип создания художе-
ственного произведения, оказавшийся в це-
лом неприемлемым для искусства социа-
листического реализма, был определен в 
СССР как «упаднический» и объявлен до-
пустимым лишь в изображении «леших и 
прочих фольклорных персонажей». А. Ки-
бальников писал: «Ни внешняя живопис-
ность материала, причуды дикой, стихий-
ной формы, ни мастерство отделки и блеск 
полировки не могут скрыть внутренней не-
полноценности многих произведений Эрь-
зи… Следовать... за капризами лесной при-
роды, за причудами бездушной материи 
(курсив мой. – И. К.) при создании образов 
живых, мыслящих людей вряд ли нужно 
в наше время. В искусстве мы ценим пре-
жде всего глубину идейного содержания, а 
не изыски формы» [2]. Однако широкая об-
щественность страны восприняла эти рабо-
ты Эрьзи совсем иначе: они были трактова-
ны как своеобразный манифест подчеркну-
того внимания не к «бездушной материи», 
а к живой ПриродеХудожнику, имевший 
в дальнейшем широкий резонанс в отече-
ственной культуре.

Поступила 18.05.2015
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