
TATARICA: CULTURE, PERSONALITY AND EDUCATION 
 

 165

TATAR AVANT-GARDE:  
NATIONAL ARTISTIC TRADITIONS AS AN INTEGRATIVE FACTOR 

IN THE DIALOGUE AMONG DIFFERENT STYLES 
 

Yulduz Galimzyanovna Nigmatullina, 
Kazan Federal University, 

18 Kremlyovskaya Str., Kazan, 420008, Russia,  
nigmatullina.yulduz@mail.ru. 

 
This article, the third in the series devoted to the issues of “median culture” in the fine arts of the 

Republic of Tatarstan [see: 1-2], considers the creative work of Tatar avant-garde artists in a new per-
spective, projected on a new research “screen”. Based on the works of Tatar avant-garde artists, the 
article studies the functions of “median culture” in the interaction of different styles1. In this process, 
national artistic traditions act as an integrating spiritual factor, being attractors, in terms of synergy, 
which draw a variety of styles and “languages” of art into their space, adjusting the dynamics of ar-
tistic creations. 
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According to researchers, the “grand style” [3: 

142], determining the nature of culture at a certain 
historical period, is one of the features characteriz-
ing “median culture”. In the modern epoch, the ep-
och of globalization, Tatar avant-garde is evolving 
in a situation of confrontation between two major 
paradigms of contemporary visual art: modernism 
and post-modernism. Each of them creates its own 
rules of the “grand style”, a stylistic invariant, 
which is realized in numerous stylistic variations, 
artistic trends, and schools. It is known that these 
cultural paradigms are in the process of develop-
ment, intersection, and “overlaying”. Conse-
quently, the borders between the “grand styles” are 
often blurred. 

In the opinion of American art critic J. Free-
man, artists keep “stumbling” one over another and 
“isms” bump into one another and intersect [4: 11]. 
E.V.Korotchenko believes that “the possibility of 
fruitful interaction between modernism and post-
modernism is their common task aimed at reveal-
ing the creative possibilities of people in their plu-
ral vision of the universe which each of them has 
in their own way” [5: 13]. 

In the course of the interaction of different 
styles, divergences and intersections occur in the 
sphere of ideological content, in the methods of ar-
tistic interpretation of the changing world and in 
the search for new, “non-traditional” technical de-
vices, which realize the “language” of art. How-
ever, Russian and foreign art critics are seriously 

concerned about the outcome of these searches. 
Both “encouraging” and pessimistic opinions are 
expressed on this issue. J.Freeman asks if we still 
remember Art, canvas, paper, wet paints and 
brushes. She believes that all these will live on, but 
along with – whether we like it or not – other artis-
tic objects, large-scale installations, performance, 
photography and video, and no doubt the Internet, 
or World Wide Web, which, she is practically cer-
tain, will change our idea of creativity. J. Freeman 
reminds us that the better part of art has always 
been linked with real life [4: 136]. 

According to T.G.Malinina, the interaction of 
two artistic systems – one based on the easel paint-
ing experience and the other representing the art-
system using gesture language techniques – results 
in their collision, when “they are beginning to 
spark”… Who knows, it might be here, in this bor-
der zone, that the future of art is born?! It is here 
that ample opportunities for creative work are re-
vealed and the almost unlimited arsenal of expres-
sive devices is created [6: 35]. 

The stumbling block in the dispute about dra-
matic changes of “the language” of art is the issue 
related to the blurring of the national specificity of 
art works owing to the use of modern technologies 
in creative work and a departure from the classical 
techniques of easel painting. On the other hand,  
 

 
                                                 
1 See color insert to the article – Y.N. 
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isn’t this commitment to traditional culture and the 
apprehension of new artistic techniques (which can 
be observed in the modern visual arts of the Re-
public of Tatarstan) the evidence of “backward-
ness” in the world cultural space, as some re-
searchers believe [7: 155]? These issues require a 
thorough and comprehensive study. 

The development of the dynamic type of civili-
zation provides a challenging environment for the 
prospects of national art, which in many respects 
depend on the creativity that has built up and has 
been enriched throughout the centuries of peoples’ 
cultural development as cultural memory and as 
national artistic traditions. Functioning in the 
sphere of median culture, national artistic tradi-
tions make significant adjustments to the dialogue 
of “grand styles”, removing the extremes of their 
ideological and aesthetic positions. 

In the works of fine arts researchers, Tatar na-
tional artistic traditions are understood as the con-
tinuation and development of the achievements of 
decorative and ornamental folk art, which is rich in 
artistic and technical morphogenetic devices [8]. 

It comprises the style of primitivism and the 
decorative features of carpet weaving, the nuances 
of patterns of “Kazan towels” and the subtle hu-
mour of folk toys, the symbols of shamails that in-
corporate a wealth of Arab-Muslim cultural ex-
perience and arabesque ornamental craftwork. All 
of these “components” meet the general trend in-
herent in the art of the peoples belonging to the 
Arab-Muslim civilization (their pursuit of abstract 
forms of ornamentalization and styling), and in the 
nature of the Tatars’ national artistic thinking – 
both specific-plastic and nuanced. 

However, in a cultural aspect, the concept of 
“national artistic traditions” is much wider, as tra-
ditions are formed in the system of spiritual culture 
in its entirety, in the course of interaction and the 
development of its various subsystems. We should 
note that at different historical stages, the subsys-
tems of culture develop unevenly. If conditions do 
not allow the use of the language of one subsys-
tem, the spiritual and intellectual power of the 
people flows into the other segment of culture. 
This process of "mutual substitution" ensures con-
tinuity in the development of Tatar culture, which 
has enabled it not only to survive, but to grow even 
in adverse historical conditions. 

For centuries, the system of Tatar culture was 
dominated by written fiction (both original and 
translated) which aimed to enlighten people, the 
goal of deep civilizational roots [10]. The constants 
of the national culture, designated by Bulgar poet 

Kul Gali in his famous work The Legend of Yusuf 
at the beginning of the thirteenth century, and 
socio-political, moral ideals (the unity of family, 
the love of the ruler and his subjects, as well as all 
the people, the love based on justice and good de-
cisions, the idea of personal responsibility for their 
actions) expressed therein, have largely determined 
the further development both of Tatar literature 
and other cultural subsystems. A particularly im-
portant factor to be considered is the in-depth folk-
mythological layer in Tatar culture. It preserves 
and hands over the national artistic traditions from 
epoch to epoch. 

Traditions of enlightenment in culture aimed to 
develop people’s resilience and patience, their abil-
ity to survive, and to preserve their nation, tribe 
and family in any dramatic situations. This adap-
tive function of culture, which manifested itself in 
varying degrees and forms in different subsystems, 
was combined with another important trend – the 
awareness of the people’s history and culture as an 
integral part of the world civilization (until the 
nineteenth century it was the Arab-Muslim world 
civilization). Since the second half of the nine-
teenth century, there has been an increased interest 
in Russian and Western literature, philosophy and 
arts – a new trend of cultural studies: from the East 
to the West. In the new historical and cultural situ-
ation of the late twentieth and early twenty-first 
century, and the period of rapid development of 
world globalization, the Tatar people and other 
peoples of Russia have come to understand that the 
survival of ethnic cultures and their further devel-
opment are possible if the issue of national identity 
is addressed in the context of Eurasian civilization 
issues which means broadening and strengthening 
creative contacts between the peoples inhabiting 
the “Eurasian space” [2]. 

Thus, the contemporary art of Tatarstan, in-
cluding Tatar avant-garde, which is historically a 
relatively young component of Tatar culture, in-
corporates the experience of arts gained by the cul-
tures of different civilizations. National artistic tra-
ditions, determined by a variety of cultural and civ-
ilizational processes, are an integrating factor in 
the complex dialogue among different aesthetic 
concepts, styles and “languages” of art, and a fac-
tor controlling the dynamics of the artist’s creative 
process in each specific case. Without touching on 
all aspects of this important issue, the article con-
siders different trends leading to the synthesis of 
styles in line with national traditions. The research 
is based on the works of Tatar avant-garde artists. 
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Varieties of a neo-primitivist style 
Many artists in the fine arts of the Republic of 

Tatarstan, belonging to the avant-garde (H.Shari-
pov, Z.Minniahmetov, M.Haziev, H.Latypov, 
A.Ilyasova, L.Ahmetov et al.), are guided by the 
style of primitivism, combining it with modern 
avant-garde techniques. When characterizing the 
works executed in this style, researchers primarily 
focus on the “external” signs of neo-primitivism: 
the planar background, the minimum number of 
images, which resemble the contours of children’s 
drawings, the free composition, the use of “pure” 
colours and colour contrasts. However, the high-
light of neo-primitivism is a combination of child-
ish spontaneity and naivety and a seemingly “sim-
ple” worldview with an interest in important social 
and philosophical issues. The works, executed in 
such a neo-primitivist style, develop, in our opin-
ion, the traditions of “wise word” poetics in Tatar 
folklore and literature (moreover – in Oriental lit-
erature), especially in the genre of “hikmet”, po-
ems of philosophical, didactic content, in which 
social, ethical and philosophical ideas are often ex-
pressed in a “naive and simple form” [10: 48-53]. 

Variations of primitivism in Tatar avant-garde 
differ, depending on the traditions that a particular 
artist sticks to and productively develops in accor-
dance with his or her ideological and aesthetic 
concepts. With regard to the conceptual content of 
paintings in contemporary Tatar art, it is possible 
to theoretically identify philosophical, social, eth-
nic and other forms of neo-primitivism.  

H.Sharipov (head of the “Tamga”, Honoured 
Artist of the Republic of Tatarstan, and member of 
the UNESCO International Association of Art) is 
an artist with a philosophical way of thinking. 
H.Sharipov’s style has developed at the intersec-
tion of easel painting and decorative-applied arts 
traditions. (This is largely due to the fact that the 
artist graduated from the Department of Textile Art 
at the Academy of Industrial Arts named after 
Mukhina in St.Petersburg). The techniques of Tatar 
national embroidery, patterned weaving and the 
”flower style” of namazlyk art, used in his work, 
are combined with the creative interpretation of his 
previous experience, especially that of Sino-
Japanese painting based on the principle of yin and 
yang and the notion of life as a dynamic unity of 
opposites in need of each other (the mural-curtain 
“Colour Music”, 1988; “Chess Flowers”, 1989; his 
paintings “The Earth is a Blanket”, 1992; “A Mes-
sage to Mondrian“, 1996; “What a Wonderful 
World”, 2002, et al.). For example, one of his early 
works – the mini tapestry “The Reed” (1989) – re-

produces the style of Tatar towels: both their pat-
terns and colors and even the type of fabric. Tapes-
try technology – weaving – creates a “ripple” that 
resembles “grooves” in the paintings by Chinese 
artists, that is, light strokes applied to different 
parts of the canvas with a view to convey move-
ment. The simple drawing expresses the artist’s 
view of the unity, integrity and dynamics of the 
cosmic world. In his annotation to the painting, the 
artist says: “Heaven and earth divide the picture 
into two halves… Horizontal black streaks in the 
sky allude to the black cosmos hidden behind the 
top edge of the painting, these strictly horizontal 
lines incorporate inevitable vastness – the infinity 
of the sky – space … The lower half of the picture 
– the Earth, the edge of the Earth at the intersection 
of the sky … a fragment of the planet, as huge, and 
living … The reed here is the apotheosis of every-
thing living – growing on the ground, its roots in 
the ground, aspiring to the space, to the sun, pene-
trating into the sky, stitching, connecting the bot-
tom and the top – the reed which is dynamic, vi-
brant, pulsating and multicoloured (the symbol of 
diversity of all living things, including nations and 
ethnic groups …).” This statement outlines the phi-
losophical attitudes of the artist’s further creative 
experiences. 

For H.Sharipov, the search for the “primordial” 
unity of the cosmic space is as important as his 
search for the “inner space” – the spiritual world of 
the people, the nation and man. He carries out this 
search on a “cosmic” scale, because it is insepara-
ble from the awareness of the unity of man and na-
ture, the cosmos. (In this regard, H.Sharipov was 
influenced by the Sufi doctrine of the mutual simi-
larity of the macrocosm (the universe) and the mi-
crocosm (man). 

This aspect of creativity brings H.Sharipov 
closer to the early twentieth century classical 
avant-garde artists [11] who sought to understand 
the mythological primordial universe and repre-
sented its “primary cells” either in the form of 
geometric abstraction (P.Mondrian and K.Ma-
levich), as anthropomorphic characters (H.Miro), 
or as “a light proto-language” of the Universe 
(V.Kandinsky and R.Delone) [11]. The philosophi-
cal content of H.Sharipov’s paintings, like one of 
his avant-garde predecessors, is expressed in a 
concise form. H. Sharipov’s style is characterized 
by simplicity and the economy of artistic means, a 
minimum of details, symbolic images, and a com-
bination of signs and verbal text. However, the 
Tatar artist has his own vision of the “external” 
and “internal” space. “The picture of the world” is 
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based on the archetypal imagery and mythology of 
the Turkic peoples, the images and motifs of Tatar 
folklore and literature with their traditional charac-
ters, such as a crescent, a minaret, a lake, the sun, a 
white wolf, birds, flowers and a tree like a hand … 
(“A Winter Journey”, 1993; “The White Wolf”, 
1999; “The Earth and the Sky”, 1999; “A Bird’s 
Shadow”, 2005; “The Voice of Bygone Times”, 
2009; “The Land of Ancestors”, 2011; etc.). It is 
due to this “traditionality” and “recognizability” 
that these symbolic images, combined in a certain 
conceptual system by the will of the artist, become 
the basis for associative images in the recipient’s 
perception. In our view, this method, characteristic 
of contemporary Tatar artists, aims to create an 
“associative field” of the painting. H.Sharipov con-
trols meaning formation through the symbolism of 
colour which is outlined in his paintings in accor-
dance with the traditions of Islamic art [12: 52-47]. 
He numerously represents the same images, arche-
types and motifs, but does this in different colours 
and compositional variations, thus expressing the 
idea of endless development and the return of es-
sential spiritual values to people. 

In his works, H.Sharipov builds the world of 
artistic images on the juxtaposition of “Earth” and 
“Heaven”, as earthly and spiritual values: a house 
(the symbol for home and native land) – and a 
minaret (the symbol for spirituality and national 
shrines); grazing horses (the sign for an agricul-
tural civilization) – and a white wolf (the totem of 
the Turkic peoples, and the symbol of their histori-
cal memory); a man – and a bird (or wings), sym-
bolizing a spiritual rise, etc. They create a united 
artistic system owing to “medium”-images, which 
in their symbolic meaning refer both to “Earth” 
and “Heaven.” These are the images of a “world 
tree”; a lake, reflecting the sky; circles or wheels (a 
solar sign, the symbol for the passage of time, and 
the eternal rebirth of life), etc. 

Thus, H.Sharipov’s painting “A Round Lake” 
(1999) is based on the legend about the sacred lake 
Rabiga. “According to the legend, pious Rabiga 
decided to make a pilgrimage to Mecca and wanted 
to pray, but not finding water to wash with, ad-
dressed Allah with an ardent plea. There and then, 
a pure, deep lake appeared and got the name of the 
‘Sacred Lake Rabiga’” [13: 257]. The panoramic 
view of the round lake includes floating ducks (the 
sign of the legend about the creation of the world), 
the crescent embracing a star, a house and two 
tree-like hands, a white mosque and a woman 
heading towards it, an old man and a girl, a horse 
peacefully grazing on the bank, and, what is more, 

a red wheel, symbolizing the motion of the sun in a 
circle. There is an inscription below: Bulgar 
žirendä Izge kül dilär (‘In Bulgar lands this lake is 
called sacred’). The Sacred Lake seems to keep 
legends dear to people’s hearts. The image of the 
“lake” in this painting is a multi-valued symbolic 
image of a circle – in the sense of “roundness”, 
which is streamlining and smoothing corners and 
irregularities. This simple story expresses the idea 
of fullness and the harmony of life, and creates a 
special lyrical mood, Tatar moŋ. 

The painting “A Bird’s Shadow” (2005) is a 
microcosm of art created by the author, and also 
has its “centre”. This is a symbolic image of a bird 
(in Turkic mythology – a symbol for the human 
soul). Its silhouette with a huge wing stands out 
against the sky (a cloud and stars are seen through 
the wing), and against the background of the earth, 
represented as woven multi-coloured mats (with 
the inscription “Hamza – 5”) and stylized flowers 
in the lower left section of the painting. The image 
of the bird combines “Heaven” and “Earth”. The 
name of the painting takes on a symbolic meaning: 
images of a house, minaret, tree, and a person 
looking at the stars, placed against the background 
of this huge wing, are perceived as a shadow of a 
bird, that is a reflection, or rather, an embodiment 
of the highest spiritual power in earthly values. 
The author’s annotation to the picture focuses on 
another idea: thoughts about the fragility of the 
world, and the unpredictability of its development. 
“We never know where birds have come from and 
where they will fly to. Similarly, this world with its 
villages and houses, and this person looking at the 
stars: where have they come from? What will their 
tomorrow be like?” 

H.Sharipov’s creative work can be interpreted 
in terms of the aesthetics and artistic practice of 
modernist art. However, the artist takes an active 
interest in post-modern trends, especially in con-
ceptualism, although his attitude to this trend is 
ambivalent. On the one hand, he is impressed by 
the commitment of the representatives of this trend 
to the idea of expressing the essence of “things”, 
phenomena and processes, and the conception of 
their work through “concepts” (“concept”, in Latin 
“conceptus” – ‘notion’). The content of the con-
cept, its semantics, is abstracted away from the 
particular linguistic form of its expression [5: 379], 
not being limited to or constrained by the means of 
its artistic representation. At the same time, he, as a 
champion of beauty and harmony in art, often feels 
repelled by the ways in which conceptualists real-
ize their aesthetic program: they do not feel the 
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need to embody the concept of the artist using the 
classical methods of artistic depiction and expres-
sion. Their aim to create a new language of art, be-
ing per se a positive fact in some cases, according 
to H.Sharipov, turns to anti-aestheticism, destroy-
ing both the traditional means of easel painting and 
graphics and the humanistic principles of classical 
cultural heritage. 

H.Sharipov conducts his own experiments in 
the field of conceptual art. His goal is to use new 
materials and technologies (in some cases Old 
Bulgar material processing technology) to imple-
ment his concepts, while remaining faithful to the 
principles of depiction and expression (note, that 
the tendency to synthesize opposing approaches is 
one of the main functions of the “median culture”). 
These experiments involve the technique of intar-
sia. Intarsia, the artist explains, is a mosaic of 
wooden sections, where the picture is created with 
the insertion of compositional elements on the lev-
el of the main surface. Instead of wooden sections, 
H.Sharipov uses pieces of thick coloured cloth 
(“Fight” – 2, 2011; “Up”, 2012), or coloured paper 
(“Rider – II”, 2002; “Sounds of the Night”, 2006; 
“At Shurale’s in the Woods”, 2006, et al.). 

Of particular interest is intarsia, which takes in-
to account the experience of Indian folk art – 
“painting on the leaves”. On dry fall leaves, the 
images of people, animals and real-life situations 
are executed in acrylic paints, and part of the leaf, 
like parts of some artists’ canvases, remains un-
painted. This is the series of “Reincarnation”, 
2012, (the name meaning a new life of the leaf) 
and the series of “Road Signs”, 2012, in which the 
artist, with his subtle humour, plays with the mean-
ing of traffic signs by placing them in an atmos-
phere of “forest life” (“Uneven Ground”; “Caution, 
Water!”; “Watch Out, Animals”; “Forest Phar-
macy”; “Forest Dining Hall”, etc.). In this series, 
“signs” show concern for people and animals … 

H. Sharipov creates his drawings by means of 
metal enamelling (enamel on copper: “Yelabuga”, 
2012 and the like). He also uses wood as a material 
for his works. On a round cross-section of a tree, 
one can see a face of mischievous Shurale, or a 
fabulous bird, or a house with a tree. Some items 
for intarsia are made from scraps of coloured pa-
per, for example, his painting “A Fir-tree” (2011). 
(This intarsia, like all others, is framed like the 
works of easel painting). The idea of this painting 
is fully consistent with the content of the poem of 
the same name by G.Tukay that inspired H.Shari-
pov: while being among one’s own kind, it is nec-

essary to maintain one’s own “colour”, one’s iden-
tity, in any conditions. 

G.Tukay: 
Саргаядыр көз көнендə һəр агач яфраклары; 
Юк яшеллеклəр хəзер, урман вə сахра сап-сары. 
Саргая таллар, усаклар, алмагачлар һəм каен; 
Хəстə төсле, арта сары төс аларда көн саен. 
Үз төсен үзгəртми саклаучы арада берсе бар: 
Көз көне һəм кыш буе саргаймый торган чыр-
шы бар [14: 56]. 
 
(‘In late autumn, everything gets sleepy and yel-
low:  
Apple trees, willows, birch trees and bushes. 
The forest and fields are doomed to numbness 
In the yellow spell of sick beauty. 
As days go by, the spell gets stronger. 
The forest is lulled in the yellow glow.  
Only the fir-tree is always green,  
Rejecting the call of almighty time.’) 

 
For both the poet and the artist this image is 

probably associated with the image of the nation 
… No matter what technique H.Sharipov uses to 
embody his ideas and concepts, he always aims to 
convey to the viewer the system of spiritual values 
of the Tatar people. Being critical of the “concept” 
embodiment technique declared by conceptualists, 
he looks for his own “median” variants of experi-
ments in creating a “new language” of art and re-
jects extreme postmodern trends in this area. 

The works of Hamid Latypov (he completed a 
woodcarving course at the Ufa College of Arts) are 
another kind of neo-primitivism in Tatar avant-
garde. Let us call it an “ethnic” variety: the main 
trend of H.Latypov’s multifaceted creative work 
(he is an artist and a poet, a painter and a graphic 
artist, a ceramist, a woodcarver and a master in 
sculptural graphics) is his search for Turkic peo-
ples’ ethnic origins. He is interested in their my-
thology and ancient beliefs, seeking to discover the 
origins of the ethnic uniqueness of the Tatar and 
Bashkir worldview. The contents of many of Laty-
pov’s works are based on his observations of Tatar 
and Bashkir everyday life and customs, and their 
compositions are based on the ornaments of ethnic 
decorative and applied arts. 

H.Latypov’s system of images functions in 
three time dimensions. The most ancient, archaic 
layer is of the images and compositions, perceived 
as “traces” or “echoes” of ancient myths, arche-
types, religious rites and totems of the Turkic peo-
ples (prophetic birds, horses dancing in the jungle, 
the queen snake, dragons devouring the sun on 
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both sides, wise shamans and silhouettes of “ances-
tors” against the background of lush vegetation) as 
well as the images and stories based on Tatar folk-
lore and literature: Shurale, Water-maid, a white 
she-wolf and two brothers – Sak and Sok. (“The 
Herald”, 1995; “The Melody of the Forest”, 1996; 
“The Bird of Happiness”, 1995; “The Root of 
Life”, 1995; “Sun Eaters”, 1995, “Water-maid”, 
1997; “The White She-wolf”, 1997; “The Fairy 
Bird”, 2005; “Sak and Sok”, 2005; “A Mysterious 
Bird”, 2005; etc.). In these romantic-idyllic pic-
tures, H.Latypov creates a fantasy world like an 
artist- storyteller who hears “the call of his ances-
tors”. The second time layer is the era of the “ex-
isting” ethnic group: the images of villagers from 
the Turkic ethnic group – Tartars, Bashkirs and 
others, the scenes of rural life, folk customs and 
traditions: “The Neighbour’s Girl”, 2005; “Kazan 
Horseman”, 2005; “Fellow-villagers”, 2005; “A 
Tea Party”, 1997; “Haymaking”, 1997; “A Ren-
dezvous”; 1995; “The Melody of Koumiss”, 2005; 
etc., (these images and motifs are executed in dif-
ferent materials: on wooden souvenirs, pottery and 
porcelain). The impression made by H. Latypov’s 
paintings is figuratively described by art critic R. 
Shageeva: “… in them, like a distant echo of our 
ancestors’ deeds, or like a message from the future 
coming from the breadth of space, rages a mysteri-
ous cell – a hidden genetic code – in the form of a 
triumphant radiating pattern, the pattern of a shoot-
ing star or lamentation” [16: 8].  

The style of these paintings can be defined as 
pictorial graphics. Shown in various everyday 
situations, crisp silhouettes of people, in the style 
of folk primitivism, are woven into a complex and 
dense ornamental background, filling the entire 
plane of the picture. This is the most noticeable 
feature of H.Latypov’s individual style. These im-
ages are of the same colourful material as the 
background, and creates the illusion of the har-
monic unity of man and environment (the echoes 
of the idea of “archaic thinking” – a pristine para-
dise). By the degree of “density” the artist distin-
guishes a “mosaic” style (coloured spots are re-
minders of a mosaic, as in his painting “Evening”, 
2007), and a “grainy” style (“By the Lake”, 1995; 
“The Herald”, 1995): the coloured spots are like 
small grains; a “chaotic” style – with a free ar-
rangement of strokes (“The White She-wolf”, 
1997), and a “planar” or carpet-plane style 
(“Drinking Koumiss”, 2007). All of them are styl-
ized folk patterns. The composition is arranged in 
accordance with the laws of symmetry, the “pair-
ing” of images (people, animals, trees, and flow-

ers), “woven” into a stylized tangle of lines (most 
often blue, purple and orange), and the use of ara-
besque ornamentation (in Islamic art, an arabesque 
is a symbol of infinite development), consisting of 
geometric shapes, swirls and stylized flowers – all 
these features of style, in the opinion of the artist, 
bring order and perfection (tögällek) to an endless 
stream of life depicted in his works. 

In some of H.Latypov’s paintings created in 
2005-2015, the familiar images of “the Turkic 
world” appear in a new chronotope – in a historical 
one, expressing the dramatic character of the mod-
ern era. Primarily, these are such works as “Iraq – 
2003”, 2005; “Seeing Off”, 2005; and “The 41st”, 
2005. In these paintings of a tragic note, executed 
in the style of neo-primitivism, the arabesque infin-
ity disappears. Instead, its place on the plane of the 
picture is taken by sharp, broken lines in the style 
of Picasso. 

The painting “The 41st”, 2005, is dedicated to 
the 60th anniversary of the victory of the Soviet 
people in World War II. The plot of this painting is 
a send-off for the village boys going to war. In the 
picture, the broken geometrical lines dominate to 
produce the effect of randomness when the normal 
pace of life is turned “upside down” and the situa-
tion is tragic. 

Almost half of the painting is taken up by the 
image of a wagon (two huge wheels are high-
lighted) with the driver in the pose of a “machine-
gunner”, who has lost control of his horse. It is de-
picted with its mouth open with strain and its eyes 
bulging. On the wagon, standing in an embrace 
like a clip of ammunition, are the mobilized village 
lads. The painting illustrates an indispensable part 
of village send-offs: one of the guys is playing the 
accordion, and others are singing, hopelessly look-
ing at those who have come to see them off. Two 
women have their hands outstretched towards the 
wagon, and a boy is loping beside the wagon as if 
trying to stop it with his upraised palms – these 
images express the grief and despair of the people 
seeing their loved ones off to war. Behind the fig-
ures of men, we get a glimpse of huts made ram-
shackle as if by an earthquake. The orange stripes 
of the sunset, like the glare of fire, permeate the 
entire composition, and in combination with blue 
and lilac tones enhance the dramatic tone of the 
picture. 

Its social meaning is focused on associative 
symbolic images which are traditional for different 
cultures. The rounded shape of the wagon in the 
painting reminds me of an old vessel and its bow 
looks like the carved wooden head of a horse (it is 
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known that images of a boat, canoe or vessel in the 
maelstrom of the “everyday” sea symbolize the 
destiny of man, people and the nation). This 
wagon-vessel with its figures of people, as if shak-
ing the outlines of the houses and the picture “of 
the Earth” in the shape of scattered blood-red logs 
– all this system of images and all these stylistic 
devices, which the artist uses to convey a sense of 
the enormity of the disaster looming in the home-
land, contribute to the emergence of a new associa-
tive image – the image of the ark as depicted in an-
cient Tatar shamails. “The epigraphic picture of a 
floating ark found in shamails is seen as a symbol 
of salvation,” – art critic R.Shamsutov notes [17: 
7]. In shamails, the verses from the Qur’an, the 
names of Quranic prophets , their ancestry and 7 
boys, the cave dwellers (“Al-Kahf”), as well as the 
name of their dog Kitmir are inscribed on the rig-
ging and the body of the ark (Shamail “Ali’s ship 
with the names and chronology of the prophets”, 
Kazan, 1903) [17: 68-69]. All these components of 
the ark were perceived as signs of faith and had a 
protective, saving power. In H.Latypov’s painting, 
this function is performed by the images of soldiers 
leaving for a holy war to protect their country. 

This artistic technique, the presentation of 
dramatic events in modern history through the use 
of ancient symbols, is realized in the painting “Iraq 
– 2003”, 2015. An An American aircraft which has 
bombed Iraq is depicted as a horrible flying drag-
on-snake with its mouth open, and with sinister 
eyes, dropping fiery “tears”, or bombs onto the 
country (shown figuratively). I remember another 
picture by H.Latypov where the “dragon” acts as 
“the Sun-eater” and the war in Iraq is perceived as 
an environmental disaster. By actualizing the sym-
bolic meaning of the “archaic” chronotop image, 
the artist extends the dramatic content of the pic-
ture to the worldwide scale. 

H.Latypov makes extensive use of the images 
of ancient, archaic layers of culture and includes 
them in his works on contemporary topical issues 
as if scheduling his own way to the postmodern 
style through the intertext of the Turkic peoples’ 
traditional ethnic culture. 

Zinnur Minnahmetov’s paintings are also exe-
cuted in the style of neo-primitivism, his works 
characterized by a strong socio-critical content. 
Back in the 1990s, he created a series of “Evening 
Days” (1992-1996), in which he expressed his atti-
tude to the rapid changes and destructive tenden-
cies in the Russian society of that time. As the art-
ist has written, he is moving from his semi-realistic 
paintings with their idyllic content to the avant-

garde, to the image of the world of “black silence”, 
to the grotesque images of people and animals, and 
to the dissonance in his colour palette [11: 25-32]. 

Z.Minnahmetov presents the aggressive face of 
the world in the series of paintings ironically titled 
“Good” (2006-2015) and based on the archetypal 
motif of the Empty City, a city without a soul [1: 
169-170]. In some pictures of this series, called 
“The Gestures of Time” (No. 1, No. 8, No. 11, 
etc.), the system of images is narrowed down to 
extreme minimalism, and “the primitive style” to 
the style “of children’s drawings”. The style of 
these paintings is characterized by the combination 
of the intensely expressive colour scheme of Ex-
pressionism and the clarity of the graphics. 

For example, in painting No. 1 (the series “The 
Gestures of Time”, 2011), the artist mocks the ar-
rogant and self-confident “moneybags” who con-
sider themselves to be the “masters of life”. The 
figure of a man without a face, with a characteristic 
“gesture of time” (with his hands resting on his 
hips), standing like a speaker, poses on top of a 
symbolic “pyramid of power” which is painted in a 
dirty yellow colour. The purple background around 
the pyramid expresses tension and fear: the blurred 
grey-blue streaks “get denser”, colouring the cen-
tral figure, which emanates threat to the world 
around. With a thick black line the artist encircles 
both the “pyramid” and the figure of the man, who 
looks like a ghost-vampire from folk legends, and 
in this way he overcomes his fear of the tragedy in 
life. “I really don’t want to paint it, if only you 
knew”, – the author admits in his annotation to the 
picture – “but it comes out… I try, as far as I can, 
to tell the truth about the world”. In the paintings 
of this type, Z.Minnahmetov, in our opinion, bril-
liantly develops the traditions of G.Tukay’s satire 
and the genre of kytga of Oriental poetry. Let us 
recall that in G.Tukay’s political pamphlets “Соры 
кортларга” (‘To Parasites’) 1906; “Пыяла баш” 
(‘A Glass Head’) 1906; “Ишан” (‘Ishan’) 1909, 
etc., the characteristic feature of the “masters of the 
world” is highlighted by the grotesque detail of the 
portrait. For example, in the poem «Соры корт-
ларга» the poet uses hyperbole, on which the criti-
cism of his “heroes’” social behaviour is based:  
Аристократ-сорыкортлар, калын корсак, кечек 
башлар… 
Əйа корсак, вəйа корсак, җиһанны капладың, 
вай-вай! 
Боларның һəрбере Каф яки Кавказ таулары 
микъдар [18: 103]. 
‘Our nobility is a pack of jackals, bellied and stu-
pid … 
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“Give, give, give!” – yell these gluttons, their 
mouths gaping wide, 
Their bellies barring the world like a steep Kaf 
Mountain…’ 
 

Another literary parallel seems to be appropri-
ate here: in its content and methods of creating sa-
tirical images, Z.Minniahmetov’s painting is simi-
lar to the poems in the genre kytga of the fifteenth 
century Uzbek poet Alisher Navoi, for example: 
Напыщенный болван, от визга распалясь,  
Поднять способен чернь во имя злого дела.  
Когда петух зовет, копая клювом грязь, 
Такого нет дерьма, чтоб курица не съела [20: 
108]. 
‘A pompous fool, from screeching all worked up, 
Is capable of rabble-rousing for an evil deed. 
When a rooster calls, with its beak digging dirt, 
There’s no shit a hen won’t eat.’ 

 
The composition of painting No. 8 (in the se-

ries “The Gestures of Time”) is based on another 
component of the Empty City image: its “resi-
dents”, a community of people without traditions 
and without ideals, blinded by the lure of civiliza-
tion. The central image is a bus with “passengers”, 
symbolizing people living in a technocratic soci-
ety. The bus and the “airplanes” flying over it are 
executed in the style of “a children’s drawing”. 
The meaning of the painting focuses on the image 
of the “passengers” on the bus: instead of silhou-
ettes of figures and the heads of people we see 
strange clutch pistons, rods, and screws … The im-
ages from the previous series “The White Exhibi-
tion” (1996), “men-dummies”, symbolizing the 
lack of spirituality, and the selfishness and indif-
ference to all that is happening outside private 
lives, have turned into soulless machines, into ro-
bots.  

From 2005 to 2015, Z.Minnahmetov’s neo-
primitivist style narrowed down to the minimalist 
techniques in using the satirical grotesque. Due to 
this, the artist achieves a high level of social gener-
alization. Z.Minniahmetov’s paintings, executed in 
a modernist style, are evidence of the fruitful use 
of experience, gained in the area of literary realism 
and fine arts in creating “typical images acting un-
der typical circumstances”.2  

                                                 
2 We can base our studies of neo-primitivism on the 
works by other Tatar artists, for example, 
A.Shaymardanov and A.Ilyasova whose work is intro-
duced by D.I.Ahmetova in her monograph devoted to 
the stylistic diversity of contemporary art. [7] 

Along with the reference to traditions of folk 
primitive art, demonstrated by the painters of the 
Tatar avant-garde, we note a markedly manifested 
interest in Tatar decorative and abstract art with its 
national features of ornamentalization and styling. 
The reason that this tradition has gained popularity 
is a cultural factor: characteristic features of the art 
of the Arab-Muslim civilization which has inte-
grated the traditions of different peoples. This inte-
gration process “required extremely intensive, gen-
eralized and abstracted forms” [21: 349]. 

Developing the traditions of “the painterly 
abstraction” 

At the beginning of the twenty-first century, it 
is not only Tatar artists who have displayed an in-
creasing interest in abstract painting. This type of 
art is occupying a leading position in modern Rus-
sian and Western art. This fact is noted in the pref-
ace to the reference book Art nov, vol. 3 (‘Modern 
Art’, vol. 3), released in Germany in 2012. Preced-
ing the reviews of works by seventy-three contem-
porary artists from around the world, the editor 
states, “… today, abstract painting again is coming 
out into the open field” [22: 8]. In different varia-
tions, this tendency can be traced in the Tatar 
avant-garde, in the works of artists belonging to 
the middle-aged and younger generations 
(M.Hadiev, H.Latypov, L.Ahmetov, V.Egorova, 
T.Mitrofanov et al.). 

The artists of the “middle-aged generation” fol-
low the traditions of abstract expressionism, the es-
sence of which is “‘ascension’ from the particular 
to the general, with sequential abstraction from the 
specificity of the depicted forms in order to 
achieve the greatest degree of expression” [21: 34]. 
Tatar artists themselves call this style “painterly 
abstraction” and see its origins in abstract stylistic 
forms characteristic of Islamic art. In the Tatar 
avant-garde we can find an original variant of this 
style in the works of the People’s Artist of the Re-
public of Tatarstan, Madiar Khaziyev (and his stu-
dents). In the second decade of the twenty-first 
century, he creates paintings titled “Compositions” 
(numbers 1 to 20), which naturally combine na-
tional artistic traditions and the style of abstract 
painting found in the works of Russian and foreign 
artists. 

The process of forming a “painterly abstrac-
tion” style in M.Haziev’s works allows one to see 
how the elements of postmodern thinking are 
“born” in the depths of modernist painting: a ten-
dency to decentre images, to create spontaneously 
self-organizing art systems as “fuzzy sets”, the 
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term of the French postmodernism theorists 
Deleuze and Guattari [5: 154]. 

The driving force, or the “energy” factor of this 
process, is M.Haziev’s interest in the image of 
“sets”, that is a class of one type of phenomena: 
the “set” of people, houses, roads, ships, trees, 
stars in the sky, etc. (the series “Walking”, 2013; 
“The Twentieth Century”, 2012; “Forgotten Fac-
es”, 2013; “A Southern City”, 2012; “The Girl 
with a Flower”, 2009, “A Caravan”, 2009; “Aga-
Bazaar in Bulgar”, 2010; “The Elegy of Night”, 
2013, etc.). The artist is interested in the fate of 
man in the complex world surrounding him, and 
this world is presented in his paintings in the image 
of either a host of people, or a set of houses, or a 
multitude of roads, etc. For example, the painting 
“G.Tukay and the old Kazan” (2009) has a close-
up of the poet portrayed against a set of houses and 
the people of an old oriental city, while in the other 
picture of the Tukay series – “A Spring with Tu-
kay” (2009), his image is outlined against the 
background of an innumerable number of people 
moving in rhythm with him, in the same spiritual 
impulse. 

The works with the primary idea of people’s 
unity (“The Walking”, 2012; “At the Celebration 
of Sabantuy”, 2009; “Sabantuy in Chelny”, 2010, 
etc.) have no central character, separate from the 
“set”. These paintings depict a monolithic crowd, 
fused into a single, celebratory mood, smothered in 
greenery and sunshine. “The set” loses its clarity of 
shape, however retaining hints of people’s silhou-
ettes (“At the Celebration of Sabantuy”, 2009), and 
in some cases it turns into a semi-abstraction (“Sa-
bantuy in Chelny”, 2010; “A Ray of the Sun”). 

The artistic experiment in interpreting the role 
of “set” continues: in a number of paintings semi-
abstract images become a multi-colored back-
ground, and again, against this background, stand 
out clear images of people as well as trees and 
houses (the triptych “In the Forests of Kyrlai”, 
2013; “The Silence of Night”, 2012). Thus, paint-
ings with a dual structure appear, in which the sec-
ond plan – a picturesque background – becomes a 
space of associated images [2: 196-197]. 

In all these cases, the images of the “set” (us-
ing a mathematical term) can be referred to the 
category of “fuzzy sets”. The founder of the theory 
of fuzzy sets and fuzzy logic, the American 
mathematician and logician Lofti A.Zadeh, argues 
that “a lot of, perhaps the bulk of human knowl-
edge and contacts with the outside world include 
such constructions, which cannot be named “sets” 
in their classical sense. Rather, they should be re-

garded as “fuzzy sets” (or subsets), i.e., classes 
with fuzzy boundaries, when the transition from 
belonging to a class membership to non-
membership is gradual, not abrupt” [23]. Examples 
of the fine arts are another confirmation of 
L.A.Zadeh’s idea of the all-penetrating fuzziness 
of the real world: he believes that we need a new 
perspective, and a new set of concepts and meth-
ods in which the fuzziness is adopted as the uni-
versal reality of human existence [23]. M.Haziev is 
interested in the mystery of “fuzzy sets” in social 
and philosophical aspects. What is a community of 
people, peoples, or nations like and what are the 
possibilities and ways of uniting this diverse mass 
spiritually? Can a person maintain their individual-
ity in a multifaceted, dynamic world, or are they 
completely “dissolved” in it? How do cosmic 
processes impact the fate of a human and society? 
M.Haziev asks all these questions and other ques-
tions both of himself and his recipient. One of his 
paintings is called “The Mystery” (2007): the im-
age of a woman, surrounded by a set of confusing 
similar figures, “terrestrial” creatures, almost 
merges with the background (set), thanks to the 
identical design of images and the lack of clear 
boundaries between them. In the painting with the 
symbolic name “On the Road” (2012), the area 
around the walking woman is full of mysterious 
flying anthropomorphic characters similar to the 
pupils of the human eye (maybe they are the 
“signs” of space?). 

From 2005 to 2015, M.Haziev’s paintings, cre-
ated in the style of abstract expressionism, have 
images of “fuzzy sets” functioning in terms of 
post-modern artistic thinking, which is manifested 
in rejecting the composite “centre” (the semantic 
node) and in portraying the “background”, or “the 
set”, as a “self-regulating” system with its potential 
energy activаting the creative imagination of re-
cipients, and their ability for co-creation. In the se-
ries “Compositions” (numbered from 1 to 20) 
“fuzzy sets” are devoid of any specificity, and seen 
as pure abstraction, but an abstraction, which is 
picturesque, sensual and expressive. Working on 
this series, the artist does not set any specific task 
and it is for the viewer to imagine a meaningful 
picture. In the initial stage, the nature of a creative 
process is intuitive and “automatic”. Using the tex-
ture of cardboard, the artist first draws coloured 
spots, then “discerns” vague silhouettes and im-
ages in their combinations, and alludes to them 
with the help of colour strokes, lines and accents, 
without bringing them to their final shape, that is, 
the artist creates a “clue” for the viewer. The artist 
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enjoys experimenting with colours and when ad-
miring colour schemes, he experiences “an explo-
sion of emotions”. M.Haziev calls this state “giv-
ing vent to one’s soul”. The mood of the artist is 
transmitted to the viewer, who starts to interpret 
the paintings building on his associative images. 

Thus, the painting “Composition No. 8” (2014) 
is an abstract image in the form of randomly 
spaced horizontal and vertical lines and blurry col-
oured spots. The strokes, hardly outlined on the 
coloured spots, can be combined in a variety of as-
sociative images due to the lack of system in their 
relationships in the imagination of the viewer. 
Some of the recipients seem to see the awakening 
of the cosmic forces arising from chaos in the blur-
ry outlines and scenic spots, and the picture is per-
ceived by them as a romantic cosmic fairy-tale. 
Others distinguish mythological images thanks to 
the “clues” of the artist, the images of Tatar Folk-
lore (Shurale and other forest dwellers), the cara-
van routes, outlandish ships, etc. – and “the world” 
acquires a national colouring, etc. 

When creating abstract compositions, 
M.Haziev relies on the experience of his predeces-
sors in the field of abstract painting – Vasiliy Kan-
dinsky (1866-1944), and the American artist Jack-
son Pollock (1912-1956). In Kandinsky’s “Compo-
sitions”, whose content is a play on un-outlined 
coloured spots displaying the feelings and thoughts 
of the artist, M.Haziev is impressed by the artist’s 
desire for musical harmony expressed in colour. In 
J.Pollock’s paintings, he is interested in the tech-
nique of execution – the technique of “dripping 
and splashing” paint onto a raw canvas. Susie 
Hodge, who studies J.Pollock’s work, calls this 
technique “the imaging of rhythmic energy” [24: 
70]. As an example, she chooses the painting 
“One: Number 31” (1950), noting that although the 
artist does not set the goal of depicting his era, its 
essence is vividly felt in his dynamic brushwork. 
[24: 70]. 

M.Haziev’s “Compositions” also have their 
own rhythm and colour harmony, and a special 
lyrical mood – Tatar moŋ. However, the “painterly 
abstraction” of M.Haziev has its own national fea-
tures. In accordance with the traditions of enlight-
enment in Tatar culture, his abstract paintings im-
plicitly conduct a dialogue with their future recipi-
ents (their audience): as already mentioned, this is 
by means of special “tags” and “focuses” on pic-
turesque spots, the artist helps them to actualize the 
potential content of his work, actually developing 
their aesthetic sense by focusing their attention on 

the way the “miracle” of art may emerge from the 
“chaos” of colour spots and lines. 

In this particular pictorial abstraction created 
by M.Haziev, you can see a feature of “median 
culture” – a combination of contrasting attitudes: 
postmodern (the rejection of centring the system of 
images) and modern (the author’s “clue” – the “re-
placement” of the centre by the “game”, that is, a 
potential dialogue with the viewer). 

Victoria Egorova (Naberezhnye Chelny), 
M.Haziev’s student, also follows the tradition of 
painterly abstraction, developing the technique: 
from “colour spots” – to abstract images. Her can-
vases are covered with fuzzy geometric shapes re-
sembling ancient oriental patterns and the stylistic 
devices of Cubism. On this picturesque back-
ground we see both the “clues” for the viewer, and 
romantic images of the cities in Turkey, Thailand 
and India visited by the artist (“Istanbul by Night”, 
2015; “The Market of Carpets”, 2014; “Indian 
Women by the Well” 2014; etc.). The young artist 
conducts her creative experiments in line with the 
ethno cultural focus of the “Tamga” group. 
V.Egorova expresses her idea of the origin of life 
in a symbolic form (“The Birth of the Universe”, 
2015; “The Soul of the Earth”, 2013; “The Soul of 
Water”, 2013; “Adam and Eve”, 2013). She is also 
interested in the “traces” of ancient civilizations 
(“The Motifs of Bygone Civilizations”, 2010; 
“Volga Bulgaria”, 2014; “Beneath the Bodhi 
Tree”, 2013; “An Oriental City”, 2013; etc.) as 
well as in the past and the present in the cultures of 
Asia and Tatarstan. 

Even from the small number of examples given 
[see also numbers 1-2], it can be seen that national 
artistic traditions are the basis for those who search 
for style in different trends. However, the interac-
tion of different styles and “technologies” in the 
Tatar avant-garde is determined by the general 
trend – the search for the basic “formula of unity” 
(as the Russian avant-garde artist P.V.Filonov puts 
it) [25] that would help find solutions to the con-
tradictions in the life of the world community and 
their awareness would contribute to the preserva-
tion of the world civilization and culture. The art-
ists of Tatarstan try to realize this great humanist 
function of “median culture”, based on the centu-
ries-old experience of their national culture. This 
appeal to national traditions, which influence the 
transformation of motifs, images and styles of art, 
is perceived by the artists of Tatarstan as a way to 
assert their national identity and find their own 
way of entering the world artistic process. 
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В данной статье, третьей из цикла, посвященного проблемам «срединной культуры» в изо-

бразительном искусстве РТ [cм.1-2], творчество художников татавангарда рассматривается в 
новом ракурсе, проецируется на новый исследовательский «экран». На материале некоторых 
произведений художников татавангарда1 прослеживаются функции «срединной культуры» в 
процессе взаимодействия различных стилей. В этом процессе национальные художественные 
традиции являются интегрирующим духовным фактором, а в терминах синергетики – аттрак-
тором, способным притягивать в свое пространство различные стили и «языки» искусства и ре-
гулировать динамику художественного творчества. 

 
Ключевые слова: Республика Татарстан, изобразительное искусство, татавангард, «сре-

динная культура», национальные художественные традиции, взаимодействие художественных 
стилей. 

 
Одним из признаков «срединной культуры» 

является, как отмечают исследователи, наличие 
в ней «большого стиля» [3: 142], определяюще-
го характер культуры того или иного историче-
ского этапа. В современную эпоху, эпоху гло-
бализации, татавангард развивается в ситуации 
противостояния двух основных парадигм в со-
временном изобразительном искусстве – мо-
дернизма и постмодернизма. Каждая из них со-
здает свои правила «большого стиля», стили-
стического инварианта, реализующегося во 
множестве стилевых разновидностей, художе-
ственных течений, школ. Как известно, эти 
культурные парадигмы находятся в процессе 
развития, пересечения и «наложения». Поэтому 
границы между «большими стилями» зачастую 
стираются. Как заметила американский искус-
ствовед Дж.Фриман, «художники постоянно 
,,спотыкаются“ друг о друга, ,,измы“ сталкива-
ются и скрещиваются» [4: 11]. «Возможность 
плодотворного взаимодействия модернизма и 
постмодернизма заключается в том, – утвер-
ждает Е.В.Коротченко, – что каждый из них по-
своему решает общую задачу – раскрыть твор-
ческие возможности человека в процессе плю-
рального видения мироздания» [5: 13].  

Расхождения и пересечения в процессе 
взаимодействия разных стилей происходят и в 
сфере идеологического содержания, и в спосо-
бах художественного осмысления меняющего-

ся мира, и в поисках новых, «нетрадиционных» 
технических средств реализации «языка» ис-
кусства. Однако искусствоведы, и российские, 
и зарубежные, серьезно озабочены тем, куда 
приведут современное искусство эти поиски. 
По этому вопросу высказываются различные 
мнения, как пессимистические, так и «обнаде-
живающие». «Помните Живопись? Холст? Бу-
магу? Мокрые краски и кисти? Все это будет 
продолжать существовать, но – нравится вам 
это или нет – только как одна из категорий, на-
ряду с художественным объектом, крупномас-
штабной инсталляцией, перформансом, фото-
графией и видео, и, безусловно, важное место 
займет интернет, Всемирная паутина, которая 
практически наверняка изменит наше пред-
ставление о творчестве…», – пишет 
Дж.Фриман. «Опасность ,,www“ заключается в 
том, что слишком многие гуманоиды рискуют 
позабыть о том, – напоминает она, – что боль-
шая часть искусства связана, и всегда была свя-
зана с реальной жизнью…» [4: 136].  

По мнению Т.Г.Малининой, взаимодейст-
вие двух художественных систем, одна из ко-
торых опирается на опыт станковой живописи, 
другая представляет арт-систему, использую-
щую язык художественного жеста, приводит к 
тому, что, сталкиваясь, «они начинают активно 
искрить… Как знать, может быть, здесь, в  

 
 
                                                 
1 См. иллюстрации к статье на цветной вставке. ‒ Ю.Н. 
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этом пограничье, и рождается искусство буду-
щего?! Именно здесь открываются широкие 
возможности для творчества, создания практи-
чески неограниченного арсенала средств выра-
зительности» [6: 35]. 

Камнем преткновения в спорах о карди-
нальном изменении «языка» искусства стано-
вится вопрос о том, не приведет ли к стиранию 
национальной специфики художественных 
произведений активное использование новых 
технологий в творческом процессе, отход от 
классических приемов станковой живописи. С 
другой стороны, не является ли большая при-
верженность к традиционной культуре и осто-
рожность в использовании новых художествен-
ных «технологий» (что наблюдается и в совре-
менном изобразительном искусстве РТ) причи-
ной «отставания», как считают некоторые ис-
следователи [7: 155], от общемирового куль-
турного процесса? Эти вопросы требуют тща-
тельного и всестороннего изучения. 

Перспективы национального искусства в 
сложных условиях развития динамического ти-
па цивилизации во многом зависят от творче-
ского потенциала, который накапливается и 
обогащается в течение ряда веков формирова-
ния культуры народа, как память культуры, как 
национальные художественные традиции. 
Функционируя в сфере срединной культуры, 
национальные художественные традиции вно-
сят значительные коррективы в диалог «боль-
ших стилей», снимая крайности их идейно-
эстетических позиций. 

В трудах исследователей татарского изо-
бразительного искусства национальные худо-
жественные традиции осмысливаются как про-
должение и развитие достижений народного 
декоративно-орнаментального творчества, от-
личающегося богатством художественных и 
технических приемов формообразования [8]. 
Это и стилистика примитивизма, и декорати-
визм коврового ткачества, и нюансовость узо-
ров «казанского полотенца», и тонкий юмор 
народных игрушек, и символика шамаилей2, 
вобравших в себя богатый опыт арабо-
мусульманской культуры, и арабесковый орна-
мент в произведениях прикладного искусства. 
Все эти «составляющие» соответствуют и об-
щей тенденции, присущей искусству народов 
                                                 
2 Шамаиль (с араб. «качество, достоинство, всесто-
роннее изображение») – настенные панно с изобра-
жением святых мест и мечетей, а также текстов из-
речений из Корана, афоризмов, фрагментов поэти-
ческих произведений [9: 658].  

арабо-мусульманской цивилизации (стремле-
нию к абстрагированным формам орнаментали-
зации и стилизации), и характеру национально-
го художественного мышления татар – кон-
кретно-пластического и нюансового одновре-
менно. 

Однако в культурологическом аспекте со-
держание понятия «национальные художест-
венные традиции» гораздо шире, ибо они фор-
мируются в системе духовной культуры в це-
лом, в процессе взаимодействия и развития ее 
разных подсистем. Следует учесть, что на раз-
ных исторических этапах подсистемы культуры 
развиваются неравномерно. Если условия не 
позволяют высказать что-то на языке одной 
подсистемы, то духовная и интеллектуальная 
сила народа перетекает в другой сегмент куль-
туры. Этот процесс «взаимозамещения» обес-
печивает преемственность в развитии татар-
ской культуры, благодаря которой она смогла 
не только сохранить себя, но и развиваться да-
же в неблагоприятных исторических условиях. 

В системе татарской культуры на протяже-
нии многих веков доминирующую роль играет 
письменная художественная литература (и ори-
гинальная, и переводная) с просветительскими 
установками, имеющими глубокие цивилиза-
ционные корни [10]. Константы национальной 
культуры, обозначившиеся еще в начале ХIII 
века в знаменитом произведении булгарского 
поэта Кул Гали «Сказание о Йусуфе», выра-
женные в нем общественно-политические, 
нравственные идеалы (идея необходимости 
единения родных, любящих, правителя и его 
подданных, а также всего народа на основе 
справедливости и добрых решений, идея лич-
ной ответственности за свои поступки) во мно-
гом определили дальнейшее развитие не только 
татарской литературы, но и других подсистем 
культуры. Особенно важным фактором следует 
считать и наличие в татарской культуре глу-
бинного, народно-мифологического, фольклор-
ного слоя. В нем сохраняются и переходят из 
эпохи в эпоху национальные художественные 
традиции. 

Просветительские традиции в культуре ос-
новывались на стремлении воспитать в народе 
жизнестойкость, терпение, способность к вы-
живанию, к сохранению нации, рода, семьи в 
любых драматических ситуациях жизни. Эта 
адаптивная функция культуры, проявившаяся в 
той или иной степени и форме в разных под-
системах, сочеталась с другой важной тенден-
цией – осознанием истории и культуры своего 
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народа как неотъемлемой части мировой циви-
лизации (до ХIХ в. – цивилизации арабо-
мусульманского мира). Со второй половины 
ХIХ века наметилась новая культурологическая 
ориентация – от Востока к Западу, усилился 
интерес к русской и западноевропейской лите-
ратуре, философии и искусству. В новой исто-
рико-культурной ситуации конца ХХ – начала 
ХХI века, в эпоху интенсивного развития в ми-
ре глобализационных процессов, татарский на-
род, да и другие народы РФ, подошли к пони-
манию того, что выживание этнических куль-
тур и их дальнейшее развитие возможны в том 
случае, если проблемы национальной само-
идентификации будут решаться в контексте 
проблем евразийской цивилизации, в процессе 
расширения и активизации творческих контак-
тов между народами, населяющими «евразий-
ское пространство» [2].  

Итак, современное изобразительное искус-
ство РТ, в том числе и татавангард, сравни-
тельно молодой по историческому возрасту 
компонент татарской культуры, вбирает в себя 
опыт искусств, рожденных культурами разных 
цивилизаций. Национальные художественные 
традиции, детерминированные множеством 
культурно-цивилизационных процессов, явля-
ются интегрирующим фактором в сложнейшем 
диалоге различных эстетических концепций, 
стилей, «языков» искусства, а также регулято-
ром динамики творческого процесса художника 
в каждом конкретном случае. В данной статье, 
не касаясь всех сторон этой важной проблемы, 
рассмотрим на отдельных примерах, как в 
творчестве художников татавангарда намеча-
ются разные тенденции к синтезу стилей в рус-
ле национальных традиций.  

Разновидности неопримитивистского 
стиля 

Многие художники в изобразительном ис-
кусстве РТ, относящиеся к направлению тата-
вангарда (Х.Шарипов, З.Минниахметов, 
М.Хазиев, Х.Латыпов, А.Ильясова, Л.Ахметов 
и др.), ориентируются на стилистику примити-
визма, сочетая ее с современными авангардист-
скими приемами. При характеристике работ, 
написанных в этом стиле, исследователи преж-
де всего обращают внимание на «внешние» 
признаки неопримитивизма: плоскостной фон, 
минимальное количество образов, контуры ко-
торых напоминают линии детского рисунка, 
свободная композиция, использование «чис-
тых» тонов, цветовых контрастов. Однако изю-
минка неопримитивистского стиля – в сочета-

нии впечатления детской непосредственности, 
наивности, кажущейся «простоты» взгляда на 
жизнь с интересом к важным социальным и 
философским проблемам. Произведения, вы-
полненные в подобном неопримитивистском 
стиле, развивают, на наш взгляд, в изобрази-
тельном искусстве традиции поэтики «мудрого 
слова» в татарском фольклоре и литературе (и 
шире – в восточной литературе), особенно в 
жанре «хикметов», стихотворений философско-
го, дидактического содержания, в которых со-
циальные, этические, философские идеи зачас-
тую выражались в «наивно-простодушной 
форме» [10: 48-53]. 

Варианты неопримитивизма в татавангарде 
различаются в зависимости от того, на какие 
традиции опирается тот или иной художник и 
продуктивно развивает их в соответствии со 
своей идейно-эстетической концепцией. По 
концептуальному содержанию картин в совре-
менной татарской живописи условно можно 
выделить философскую, социальную, этниче-
скую и другие разновидности неопримитивиз-
ма. 

Х.Шарипов (руководитель группы «Тамга», 
заслуженный деятель искусств РТ, член меж-
дународной ассоциации изобразительных ис-
кусств ЮНЕСКО) – художник философского 
склада мышления. Стиль Х.Шарипова сформи-
ровался на стыке традиций станковой живопи-
си и декоративно-прикладного искусства (в 
значительной степени это объясняется тем, что 
художник окончил отделение художественного 
текстиля в Академии промышленного искусст-
ва им. Мухиной в Санкт-Петербурге). Исполь-
зование приемов национальной татарской вы-
шивки, узорного ткачества, «цветочного стиля» 
искусства намазлыка в его произведениях соче-
тается с творческим осмыслением опыта преж-
де всего китайско-японской живописи, осно-
ванной на принципе инь-ян, представлении о 
жизни как динамическом единстве противопо-
ложностей, нуждающихся друг в друге (Панно-
занавес «Цветомузыка», 1988; «Шахматные 
цветы», 1989; картины «Земля – это одеяло», 
1992; «Послание Мондриану», 1996; «Как пре-
красен мир», 2002 и др.). Так, например, одно 
из его ранних произведений – минигобелен 
«Камыш» (1989) – воспроизводит стилистику 
татарского полотенца: и узоры, и цветовую 
гамму, и даже тип ткани. Технология гобелена 
– переплетение нитей – создает «рябь», которая 
напоминает «борозды» на картинах китайских 
художников, то есть легкие штрихи, нанесен-
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ные на отдельные части картины с целью пере-
дать движение. Незамысловатый рисунок вы-
ражает представление художника о единстве, 
цельности и динамике космического мира. В 
аннотации к картине художник поясняет: «Не-
бо и земля делят картину на две половинки… 
Горизонтальные темные полоски на небе не 
только намекают на скрывающийся за верхним 
краем черный космос, эти строго горизонталь-
ные линии содержат в себе неизбежную бес-
крайность – бесконечность неба – космоса… 
Нижняя половинка картины – земля, край зем-
ли на стыке с небом… фрагмент планеты, тоже 
громадной, при этом живой… Камыш здесь – 
это апофеоз живого – растет на земле, корнями 
внутри земли, стремится в космос, к солнцу, 
проникает в небо, сшивая, соединяя низ и верх, 
– камыш динамичный, живой, пульсирующий, 
разноцветный (символ разнообразия всего жи-
вого, в том числе народов и этносов…)». Уже в 
этом высказывании намечается установка на 
философскую направленность дальнейших 
творческих опытов художника. 

Для Х.Шарипова важен поиск «первооснов» 
единства не только космического мира, но и 
«внутреннего космоса» – духовного мира наро-
да, нации, человека. И этот поиск осуществля-
ется им в «космических» масштабах, ибо неот-
делим от осознания единства человека с приро-
дой, с космосом – в этом плане на Х.Шарипова 
определенное влияние оказало и суфийское 
учение о взаимном подобии макрокосмоса 
(универсума) и микрокосмоса (человека). 

Этот аспект творчества сближает Х.Шари-
пова и с художниками классического авангарда 
начала ХХ века [11], которые стремились по-
нять мифологические первоосновы мирозда-
ния, представляли его «первичные элементы» 
или в виде геометрической абстракции 
(П.Мондриан, К.Малевич), или в виде антро-
поморфных символов (Х.Миро), или в виде 
«светового праязыка» Вселенной (В.Кан-
динский, Р.Делоне) [11]. Философское содер-
жание в картинах Х.Шарипова, как и у его 
предшественников-авангардистов, выражено в 
лаконичной форме. Для стиля Х.Шарипова 
также характерна экономия и простота художе-
ственных средств, минимум деталей, символи-
ческий характер образов, сочетание знака и 
словесного текста. Однако у татарского худож-
ника свое видение «внешнего» и «внутреннего» 
космоса. «Картину мира» он создает на основе 
архетипических образов и мифологии тюрк-
ских народов, образов и мотивов татарского 

фольклора и литературы. Это традиционные 
символы, такие как полумесяц, минарет, озеро, 
солнце, белая волчица, птицы, цветы, дерево в 
виде руки… («Зимний путь», 1993; «Белый 
волк», 1999; «Земля и небо», 1999; «Тень пти-
цы», 2005; «Голос ушедших времен», 2009; 
«Земля предков», 2011 и др.) Именно благодаря 
своей «традиционности», «узнаваемости», эти 
символические образы, объединенные волей 
художника в определенную концептуальную 
систему, становятся базой для возникновения 
ассоциативных образов у реципиента. На наш 
взгляд, это характерный для художников-
модернистов РТ способ создания «ассоциатив-
ного поля» картины. Х.Шарипов управляет 
смыслообразованием и через символику цвета, 
которая намечается в его картинах в соответст-
вии с традициями мусульманского искусства 
[12: 52-47]. Он многократно воспроизводит, но 
в разных цветовых и композиционных вариан-
тах, одни и те же образы, архетипы и мотивы, 
тем самым выражая идею и бесконечного раз-
вития, и возвращения к народу сущностных ду-
ховных ценностей. 

Мир художественных образов в произведе-
ниях Х.Шарипова построен по принципу со-
поставления «земли» и «неба», ценностей «зем-
ных» и духовных: дом (символ родного очага, 
отечества) – и минарет (символ духовности, 
национальных святынь); пасущаяся лошадь 
(знак земледельческой цивилизации) – и белый 
волк (тотем тюркских народов, символ истори-
ческой памяти); человек – и птица (или кры-
лья), символизирующая духовный взлет, и т.д. 
Единую художественную систему они состав-
ляют и благодаря образам-«медиумам», кото-
рые по своему символическому смыслу отно-
сятся и к «земле», и к «небу». Это образы «ми-
рового дерева»; озера, отражающего небо; кру-
га или колеса (солярного знака, символа дви-
жения времен, вечных жизненных перерожде-
ний) и др. 

Так, в основе картины Х.Шарипова «Круг-
лое озеро» (1999) – легенда о священном озере 
Рабига. «Согласно легенде, набожная Рабига, 
надумав совершить хадж в Мекку, решила по-
молиться, но, не найдя воды для омовения, с 
горячей мольбой обратилась к Аллаху. И тут 
же возникло чистое, глубокое озеро, получив-
шее в народе название «Священное озеро Раби-
га» [13: 257]. В панораму круглого озера ху-
дожник включает плавающих уточек (знак ле-
генды о сотворении мира), полумесяц, обни-
мающий звездочку, дом и два деревца, похожих 
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на руки, белую мечеть и направляющихся к ней 
женщину, старика и девочку, мирно пасущуюся 
на берегу лошадь и даже красное колесо, сим-
волизирующее движение солнца по кругу. Вни-
зу надпись: «Болгар җирендə изге күл дилəр» 
(«На булгарской земле это озеро называют 
священным»). Священное озеро как бы хранит 
дорогие сердцу народа легенды. Образ озера в 
этой картине представляет вариант многознач-
ного символического образа круга – в значении 
«круглости», обтекаемости, сглаживания углов, 
неровностей. Простой сюжет выражает пред-
ставление о полноте, гармонии жизни, создает 
особое лирическое настроение, татарский моң.  

На картине «Тень птицы» (2005) художест-
венный микромир, созданный автором, также 
имеет свой «центр». Это образ условно изобра-
женной птицы (в тюркской мифологии – сим-
вол души человека.). Ее силуэт с огромным 
крылом вырисовывается и на фоне неба (сквозь 
крыло просвечивают звездочки и облако), и на 
фоне земли, представленной в виде тканых раз-
ноцветных дорожек (на них надпись «Хамза – 
5») и стилизованных цветов в нижней, левой 
части картины. Образ птицы объединяет «не-
бо» и «землю». Название картины приобретает 
символический смысл: изображенный на фоне 
огромного крыла дом, минарет, дерево, чело-
век, глядящий на звезды, воспринимаются как 
тень птицы, то есть отражение, а точнее, во-
площение в земных ценностях высшей духов-
ной силы. В авторской аннотации к картине ак-
центируется и другая идея – размышления о 
хрупкости мира, непредсказуемости его разви-
тия: «Мы никогда не знаем, откуда прилетела 
птица и куда она улетит. Также и этот мир с 
деревнями, домами, человеком, глядящим на 
звезды: откуда он взялся? что с ним станет зав-
тра?» 

Творчество Х.Шарипова прочитывается в 
аспекте эстетики и художественной практики 
модернистского искусства. Однако художник 
проявляет активный интерес и к постмодерни-
стским направлениям, особенно к концептуа-
лизму, отношение к которому у Х.Шарипова 
двойственное. С одной стороны, ему импони-
рует стремление представителей этого направ-
ления выразить сущность «вещей», явлений, 
процессов, концепцию своего творчества через 
«концепты» («концепт» от лат. conceptus – по-
нятие) – содержание понятия, его смысловая 
наполненность в отвлечении от конкретно-
языковой формы его выражения [5: 379]), не 
ограничивая, не стесняя себя в поиске средств 

их художественного воплощения. Но в то же 
время его, поборника красоты и гармонии в ис-
кусстве, зачастую отталкивают способы, с по-
мощью которых концептуалисты реализуют 
свою эстетическую программу: они не считают 
необходимым воплощение концепции худож-
ника с помощью классических средств художе-
ственной изобразительности и выразительно-
сти. Их нацеленность на создание нового языка 
искусства, что, по мнению Х.Шарипова, само 
по себе является положительным фактом, в ря-
де случаев оборачивается антиэстетизмом, раз-
рушением не только традиционных средств 
станковой живописи и графики, но и гумани-
стических принципов классического культур-
ного наследия.  

У Х.Шарипова свои эксперименты в облас-
ти концептуального искусства. Их цель – ис-
пользовать новые материалы и технологии (в 
ряде случаев и древнебулгарскую технологию 
обработки материала) для воплощения своих 
концептов, оставаясь верным принципам изо-
бразительности и выразительности (напомним, 
что тенденция к синтезированию противопо-
ложных подходов – одна из главных функций 
«срединной культуры»). Эти эксперименты 
проводятся в технике интарсии. Интарсия, как 
поясняет художник, мозаика из деревянных 
пластинок, где рисунок создается со вставкой 
элементов композиции вровень с основной по-
верхностью. Вместо деревянных пластинок 
Х.Шарипов использует кусочки цветной ткани 
из драпа («Борьба» – 2, 2011; «Вверх», 2012), 
или цветной бумаги («Всадник – II, 2002»; 
«Звуки ночи», 2006; «В лесу у Шурале», 2006 и 
др.). 

Особый интерес вызывают интарсии, в ко-
торых учитывается опыт индийского народного 
искусства – «живописи на листьях». На сухие 
листья, упавшие с дерева, акриловыми краска-
ми наносятся изображения людей, животных, 
жизненных ситуаций, причем часть листа, как и 
часть холста на некоторых его картинах, оста-
ется незакрашенной. Это цикл «Реинкарнации»  
(2012) (название подразумевает новую жизнь 
листа) и цикл «Дорожные знаки» (2012), в ко-
тором художник с тонким юмором обыгрывает 
значение дорожных знаков, помещая их в атмо-
сферу «лесной жизни» («Неровная земля», 
«Осторожно, водоем!», «Осторожно, живот-
ные»; «Лесная аптека», «Лесная столовая» и 
др.). В этом цикле «знаки» проявляют заботу о 
людях и животных… 
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Х.Шарипов создает рисунки и способом 
эмалирования металла (эмаль на меди: «Елабу-
га», 2012 и др.). В качестве материала для соз-
дания произведений он использует и дерево. На 
поперечном круглом спиле дерева появляется 
физиономия озорного Шурале, или сказочной 
птицы, или домик с деревом. Некоторые интар-
сии созданы из обрезков цветной бумаги, на-
пример картина «Елка» (2011). (Эта интарсия, 
как и все другие, оформлена рамой, как и про-
изведения станковой живописи). Идея этой 
картины полностью соответствует содержанию 
одноименного стихотворения Г.Тукая, вдохно-
вившего Х.Шарипова: находясь в среде себе 
подобных, необходимо сохранить свой собст-
венный «цвет», свою индивидуальность в лю-
бых условиях. 

У Г.Тукая:  
Саргаядыр көз көнендə һəр агач яфраклары; 
Юк яшеллеклəр хəзер, урман вə сахра сап-сары. 
Саргая таллар, усаклар, алмагачлар һəм каен; 
Хəстə төсле, арта сары төс аларда көн саен. 
Үз төсен үзгəртми саклаучы арада берсе бар: 
Көз көне һəм кыш буе саргаймый торган чыр-
шы бар [14: 56]. 
 

Пер. Н.Ахмерова:  
Осенью поздней все спит и желтеет: 
Яблони, ивы, березы, кусты. 
Лес и поля обреченно немеют 
В желтом заклятьи больной красоты. 
День ото дня эти чары сильнее.  
В желтом сияньи уж лес усыплен.  
Вечно в лесу только ель зеленеет,  
Зов отвергая всевластных времен [15: 32]. 

 
Наверное, и у поэта, и у художника этот об-

раз ассоциировался с образом нации… В какой 
бы технике ни воплощались замыслы и кон-
цепции Х.Шарипова, он стремился донести до 
зрителя систему духовных ценностей татарско-
го народа. Критически относясь к декларируе-
мой концептуалистами технике воплощения 
«концептов», он ищет свои, «срединные» вари-
анты экспериментов в создании «нового языка» 
искусства, отвергая крайности постмодернист-
ских предложений в этой области. 

Творчество Хамида Латыпова (учился в 
Уфимском училище искусств, получил диплом 
художника-резчика по дереву) представляет 
другую разновидность неопримитивизма в та-
тавангарде. Условно назовем ее «этнической» 
разновидностью: основная тенденция много-
гранного творчества Х.Латыпова (он – худож-

ник и поэт, живописец и график, керамист, рез-
чик по дереву, мастер в области скульптурной 
графики) – это поиск праэтнических корней 
тюркских народов. Он интересуется их мифо-
логией, древними верованиями, стремясь обна-
ружить истоки этнических особенностей миро-
ощущения татар и башкир. В основе содержа-
ния многих его произведений – наблюдения 
над бытом и обрядами татарского и башкирско-
го народов, а в основе композиции – орнаменты 
их декоративно-прикладного искусства. 

Система образов в произведениях Х.Латы-
пова функционирует в трех временных аспектах. 
Самый древний, архаический пласт – образы и 
композиции, воспринимаемые как «следы», «от-
голоски» древних мифов, архетипы и культовые 
обряды, тотемы тюркских народов (вещие пти-
цы, плящущие в джунглях кони, царица-змея, 
драконы, с двух сторон пожирающие солнце, 
мудрецы-шаманы, силуэты «первопредков» на 
фоне пышной растительности), а также образы и 
сюжеты по мотивам татарского фольклора и ли-
тературы: Шурале, Водяная, белая волчица, бра-
тья Сак и Сок. («Вестник», 1995; «Мелодия ле-
са», 1996; «Птица счастья, 1995; «Корень жиз-
ни», 1995; «Пожиратели солнца», 1995; «Водя-
ная», 1997; «Белая волчица», 1997; «Птица из 
сказки», 2005; «Сак и Сок», 2005; «Таинственная 
птица», 2005 и др.). В этих романтико-
идиллических картинах Х.Латыпов создает фан-
тастический мир, как художник-сказочник, 
слышащий «зов предков». Второй временной 
план – эпоха «сложившегося» этноса: образы 
деревенских жителей с этническими признаками 
тюркского этноса – татар, башкир и др., сцены 
деревенской жизни, народные обычаи и обряды: 
«Соседская девушка», 2005; «Казанский джи-
гит», 2005; «Односельчане», 2005; «Чаепитие», 
1997; «Сенокос», 1997; «Свидание», 1995; «Ме-
лодия кумыса», 2005 и др. (эти образы и мотивы 
оформлены и в другом материале: в сувенирах 
из дерева, керамики, фарфора). Впечатление, 
производимое картинами Х.Латыпова, образно 
характеризует искусствовед Р.Шагеева: «… в 
них как отзвук далеких деяний предков или 
идущая с широт пространства весть о будущем, 
бурлит таинственная клетка – скрытый генети-
ческий код – в форме торжествующего излуче-
ния узора, рисунка падающей звезды или плача» 
[16: 8]. 

Стилистику этих картин можно определить 
как живописную графику. Четкие силуэты лю-
дей в стиле народного примитива, показанных 
в разных бытовых ситуациях, вписаны в слож-
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ный орнаментальный плотный фон, заполняю-
щий всю плоскость картины. Это – яркая при-
мета индивидуального стиля Х.Латыпова. Эти 
образы – из того же живописного материала, 
что и фон, и это создает иллюзию гармониче-
ского единства человека с окружающим миром 
(отголоски «архаического мышления», пред-
ставления о первозданном рае). По степени 
«плотности» художник различает «мозаичный» 
стиль (цветные пятна напоминают мозаику, на-
пример в картине «Вечер», 2007); «зернистый» 
(«У озера», 1995; «Вестник», 1995): цветные 
пятна похожи на мелкие зерна; «хаотичный» – 
со свободным расположением штрихов («Белая 
волчица», 1997), «плоский», или коврово-
плоскостной («Пьют кумыс», 2007). Все они 
представляют стилизацию под народные узоры. 
Подчиненность композиции законам симмет-
рии, «парность» образов (людей, животных, де-
ревьев, цветов), «вплетенных» в стилизованный 
клубок линий (чаще всего синего, фиолетового, 
оранжевого цветов), использование арабеско-
вого орнамента (в мусульманском искусстве 
арабеска символ бесконечного развития), со-
стоящего из геометрических фигур, завитков, 
стилизованных цветов, – все эти особенности 
стиля, по мнению художника, вносят порядок и 
завершенность (төгəллек) в бесконечный по-
ток жизни, изображенной в его произведениях. 

В отдельных картинах Х.Латыпова, создан-
ных в 2005-2015 гг., привычные образы из 
«тюркского мира» появляются в новом хроно-
топе – в историческом, выражающем драмати-
ческий характер современной эпохи. Это преж-
де всего такие произведения, как «Ирак – 
2003», 2005; «Проводы», 2005; «41-й», 2005. В 
этих картинах с трагедийным звучанием, также 
написанных в стиле неопримитивизма, арабе-
сковая бесконечность исчезает, вместо нее на 
плоскости картины появляются острые, разо-
рванные линии в стиле П.Пикассо. 

Картина «41-й» (2005) посвящена 60-летию 
Победы советского народа в Великой Отечест-
венной войне. Сюжет картины – проводы на вой-
ну деревенских парней. Доминирование разо-
рванных геометрических линий в рисунке создает 
эффект хаотичности, «перевернутости» привыч-
ного ритма жизни, трагедийности ситуации. 

Почти всю половину картины занимает 
изображение телеги (выделены два огромных 
колеса) с кучером в позе «пулеметчика», но по-
терявшим управление лошадью, у которой от 
напряжения раскрыт рот и выпучены глаза. На 
телеге стоят в обнимку, как обойма патронов, 

мобилизованные на войну деревенские парни. 
Непременная деталь деревенских проводов: 
один из парней играет на гармони, остальные 
поют, обреченно глядя на провожающих. Две 
женщины с протянутыми вслед телеге руками и 
мальчуган, вприпрыжку бегущий рядом с теле-
гой, словно пытаясь остановить ее поднятыми 
вверх ладошками, – эти образы выражают горе 
и отчаяние людей, провожающих близких на 
войну. За фигурами мужчин мелькают избы, 
будто покосившиеся от землетрясения. Оран-
жевые полосы заката, словно блики огня, про-
низывают всю композицию и в сочетании с си-
ними и сиреневыми тонами усиливают драма-
тическое звучание картины. 

Ее социальный смысл сфокусирован в ассо-
циативных символических образах, традицион-
ных для культуры многих народов. Изображен-
ная на картине телега по своим округлым очер-
таниям напоминает старинную ладью, носовая 
часть которой похожа на выточенную из дерева 
голову лошади (как известно, образы ладьи, 
челна, корабля – в водовороте «житейского» 
моря – символизируют судьбу человека, наро-
да, нации). «Загруженность» телеги-«ладьи» 
фигурами людей, очертаниями словно качаю-
щихся домов, изображение «земли» в виде раз-
бросанных кроваво-красных поленьев – вся эта 
система образов, все стилистические приемы, с 
помощью которых художник стремится пере-
дать ощущение громадности надвигающегося 
на родину бедствия, способствуют возникнове-
нию нового ассоциативного образа – образа 
ковчега, как его изображают на старинных та-
тарских шамаилях. «Эпиграфическое изобра-
жение плывущего ковчега, встречающееся на 
шамаилях, рассматривается как символ спасе-
ния», – отмечает искусствовед Р.Шамсутов [17: 
7]. В шамаилях в снасти и корпус ковчега впи-
сываются аяты из Корана, имена коранических 
пророков и их родословная, а также 7 юношей, 
обитателей Пещеры («Аль-Кахф») и имя их со-
баки Китмир (шамаиль «Корабль Али с имена-
ми и хронологией пророков», Казань, 1903) [17: 
68-69]. Все эти компоненты ковчега восприни-
мались как знаки веры и обладали охранитель-
ной, спасительной силой. На картине Х.Латы-
пова эту функцию выполняют образы солдат, 
отправляющихся на священную войну, на за-
щиту отечества. 

Подобный художественный прием – рас-
крытие драматизма событий современной ис-
тории с помощью использования древних сим-
волов – реализован и в картине «Ирак – 2003» 
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(2015). Американский самолет, бомбивший 
Ирак, изображен в виде страшного летающего 
дракона-змеи с раскрытой пастью, зловещим 
глазом, из которого на страну (также показан-
ную условно) падают огненные «слезы» – бом-
бы. Вспоминается другая картина Х.Латыпова, 
где «дракон» выступает в роли «пожирателей 
солнца» и война в Ираке воспринимается как 
экологическая катастрофа. Актуализация сим-
волического смысла образа из «архаического» 
хронотопа расширяет драматическое содержа-
ние картины до общечеловеческого масштаба. 

Х.Латыпов активно использует образы из 
древних, архаических пластов культуры, вклю-
чает их в произведения на современные акту-
альные темы, как бы намечая свой собственный 
путь к постмодернистскому стилю через интер-
текст традиций этнической культуры тюркских 
народов. 

В стиле неопримитивизма выполнены и 
картины Зиннура Минниахметова – произведе-
ния с ярко выраженным социально-критичес-
ким содержанием. Еще в 1990-е годы он создал 
цикл «Вечерние дни» (1992-1996), в котором 
выразил свое отношение к резким изменениям 
и разрушительным тенденциям в жизни рос-
сийского общества той поры. От полуреалисти-
ческих полотен с идиллическим содержанием 
художник переходит к авангарду, как он сам об 
этом пишет, к изображению мира «черной не-
моты», к гротескно-заостренным образам лю-
дей и животных, к диссонансам в цветовой па-
литре [11: 25-32]. 

Агрессивный облик мира З.Минниахметов 
воспроизводит и в цикле картин с ироническим 
названием «Хорошо» (2006-2015) на основе ар-
хетипического мотива Пустого города, города 
без души [1: 169-170]. В отдельных картинах 
этого цикла, названных «Жесты времени» (№1, 
№8, №11 и др.), система образов доведена до 
крайнего минимализма, а «примитивизм стиля» 
– до стиля «детского рисунка». Стиль этих кар-
тин характеризует сочетание экспрессионисти-
чески остро выразительного цветового ансамб-
ля и четкости графических изображений. 

Так, в картине №1 (цикл «Жесты времени», 
2011) художник высмеивает наглых и самоуве-
ренных «толстосумов», считающих себя «хо-
зяевами жизни». Фигура человека без лица, с 
характерным «жестом времени» (руки упира-
ются в бока), в позе оратора красуется на вер-
шине символической «пирамиды власти» гряз-
но-желтого цвета. Фиолетовый фон вокруг пи-
рамиды выражает напряжение и страх: размы-

тые серо-синие разводы «сгущаются» в окраске 
центральной фигуры, от которой как бы исхо-
дит угроза окружающему миру. Жирной чер-
ной линией художник обводит и «пирамиду», и 
фигуру человека, похожего на призрак-вампир 
из народных преданий, тем самым преодолева-
ет страх перед трагедийностью жизни. «Так не 
хочется это рисовать, знали бы это, – признает-
ся автор в аннотации к картине, – но рисует-
ся…Стараюсь, насколько могу, говорить прав-
ду о мире». В картинах подобного типа 
З.Минниахметов, на наш взгляд, блестяще раз-
вивает традиции сатиры Г.Тукая, а также жанра 
кытга в восточной поэзии. Вспомним, что в по-
литических памфлетах Г.Тукая («Сорыкортлар-
га» («Паразитам»), 1906; «Пыяла баш» («Стек-
лянная голова»), 1906; «Ишан», 1909 и др.) ха-
рактеристика «хозяев мира» фокусируется в 
гротескно изображенной детали портрета. На-
пример, в стихотворении «Сорыкортларга» ис-
пользована гипербола, на которой основана 
критика социального поведения «героев»:   
Аристократ-сорыкортлар, калын корсак, кечек 
башлар… 
Əйа корсак, вəйа корсак, җиһанны капладың, 
вай-вай! 
Боларның һəрбере Каф яки Кавказ таулары 
микъдар [18: 103]. 

 
Пер. Морана: 

Наша знать – шакалов стая, толстобрюхая, ту-
пая… 
«Дай, дай, дай!» – Орут обжоры, рот широко 
разевая. 
Брюхо мир загородило, словно Каф-гора кру-
тая… [19: 79]. 

 
Напрашивается и другая литературная па-

раллель: по содержанию и способам создания 
сатирических образов картина З.Минниахмето-
ва созвучна стихотворениям в жанре кытга уз-
бекского поэта XV века Алишера Навои, на-
пример: 
Напыщенный болван, от визга распалясь,  
Поднять способен чернь во имя злого дела.  
Когда петух зовет, копая клювом грязь, 
Такого нет дерьма, чтоб курица не съела [20: 
108]. 

Основу композиции картины №8 (цикл 
«Жесты времени») составляет другой компо-
нент образа Пустого города – его «жители», 
общность людей без традиций, без идеалов, ос-
лепленная соблазнами цивилизации. Централь-
ный образ – автобус с «пассажирами» – симво-
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лизирует положение людей в технократическом 
обществе. Автобус, летящие над ним «аэропла-
ны» нарисованы в стиле «детского рисунка». 
Смысл картины сконцентрирован в образах 
«пассажиров» автобуса: вместо силуэтов фигур 
и голов людей – какие-то непонятные сцепле-
ния поршней, стержней, винтиков… Образы из 
предыдущего цикла «Белая выставка» (1996) – 
«человечки-болванки», символизирующие без-
духовность, эгоизм, безразличие к тому, что 
происходит за пределами их частной жизни, – 
превратились в бездушные машины, в роботов. 

В творчестве З.Минниахметова 2005-2015 
годов неопримитивистский стиль доведен до 
минимализма в использовании приемов сати-
рического гротеска. Художник благодаря этому 
добивается высокого уровня социального 
обобщения. Картины З.Минниахметова, вы-
полненные в модернистском стиле, свидетель-
ствуют о плодотворном использовании им опы-
та реалистической литературы и живописи в 
создании «типических образов, действующих в 
типических обстоятельствах»3.  

Наряду с обращением к традиции народно-
го примитива в творчестве художников тата-
вангарда заметно проявляется интерес и к та-
тарскому декоративно-абстрактному искусству 
с его национальными особенностями орнамен-
тализации и стилизации. Причина популярно-
сти этой традиции – в культурологических фак-
торах: в особенностях искусства арабо-
мусульманской цивилизации, интегрировавшей 
традиции разных народов. Для процесса инте-
грации «требовались предельно емкие, обоб-
щенные, абстрагированные формы» [21: 349]. 

Развитие традиций «живописной абст-
ракции» 

В начале ХХI века наблюдается повышение 
интереса к абстрактной живописи не только в 
творчестве татарских художников. Она вновь 
начинает занимать ведущую позицию в совре-
менном российском и западном искусстве. Этот 
факт отмечен и в предисловии к книге-
справочнику «Аrt nov», vol 3 («Современное 
искусство», вып.3.), вышедшей в Германии в 
2012 г. Предваряя обзоры творчества семидеся-
ти трех современных художников из разных 

                                                 
3 Варианты неопримитивистского стиля можно рас-
сматривать и на примере произведений других та-
тарских художников, например А.Шаймарданова, 
А.Ильясовой, с творчеством которых знакомит чи-
тателей Д.И.Ахметова в монографии, посвященной 
стилевому многообразию современной художест-
венной культуры [7]. 

стран мира, редактор утверждает: «… в на-
стоящее время абстрактная живопись снова вы-
ходит на открытое поле» [22: 8]. В разных ва-
риантах эта тенденция намечается и в татаван-
гарде, в творчестве художников и среднего по-
коления, и молодых (М.Хадиев, Х.Латыпов, 
Л.Ахметов, В.Егорова, Т.Митрофанов и др.). 

Художники «среднего поколения» следуют 
традициям абстрактного экспрессионизма, суть 
которого «заключается в ,,восхождении“ от ча-
стного к общему, последовательном отвлече-
нии от конкретности изображаемых форм с це-
лью наибольшей ,,экспрессии“» [21: 34]. Сами 
татарские художники называют этот стиль 
«живописной абстракцией» и его истоки видят 
в абстрактных стилистических формах произ-
ведений мусульманского искусства. В татаван-
гарде интересный вариант этого стиля форми-
руется, на наш взгляд, в творчестве народного 
художника РТ Мадиара Хазиева (и его учени-
ков). Во втором десятилетии ХХI века он соз-
дает картины под названием «Композиции» 
(№№1-20), в которых органически сочетаются 
национальные художественные традиции и 
стилистика абстрактной живописи в творчестве 
российских и зарубежных художников. 

Процесс формирования стиля «живописной 
абстракции» в творчестве М.Хазиева показате-
лен в том плане, что дает возможность просле-
дить, как в недрах модернистской живописи 
«рождаются» элементы постмодернистского 
мышления: тенденция к децентрированию изо-
бражения, к созданию спонтанно самооргани-
зующейся художественной системы, как «де-
центрированной множественности», по выра-
жению французских теоретиков постмодерниз-
ма Делеза и Гваттари [5: 154]. 

Движущей силой, «энергетическим» факто-
ром в этом процессе является интерес 
М.Хазиева к изображению «множества», то 
есть явлений одного класса, одного типа: 
«множества» людей, домов, дорог, кораблей, 
деревьев, звезд на небе и т.д. (серия «Идущие», 
2013; «ХХ век, 2012; «Забытые лица», 2013; 
«Южный город», 2012; «Девушка с цветком», 
2009; «Караван», 2009; «Ага-базар в Булгарах», 
2010; «Элегия ночи», 2013 и др.). Художника 
интересует судьба человека в сложном мире 
окружающей его действительности, и этот мир 
на его картинах предстает то в образе множест-
ва людей, то множества домов, то множества 
дорог и т.д. Так, на картине «Г.Тукай и старая 
Казань» (2009) поэт изображен крупным пла-
ном на фоне множества домов и людей старого 
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восточного города, а на другой картине тукаев-
ского цикла – «Весна с Тукаем» (2009) его об-
раз вырисовывается на фоне бесчисленного 
множества людей, движущихся в одном ритме 
с ним, в едином духовном порыве. 

В произведениях, где идея единства народа 
является основной («Идущие», 2012; «На 
празднике Сабантуй», 2009; «Сабантуй в Чел-
нах», 2010 и др.) нет центрального героя, от-
дельного от «множества». На этих картинах 
изображена монолитная толпа, слившаяся в 
едином, праздничном настроении, утопающая в 
зелени и солнечных лучах. «Множество» теряет 
четкость очертаний, но сохраняет какие-то на-
меки на силуэты людей («На празднике Сабан-
туй», 2009), в некоторых случаях превращается 
в полуабстракцию («Сабантуй в Челнах», 2010; 
«Луч солнца», 2010).  

Художественный эксперимент по осмысле-
нию роли «множеств» продолжается: в ряде 
картин полуабстрактные изображения стано-
вятся многоцветным фоном, и на этом фоне 
вновь отчетливо вырисовываются конкретные 
образы людей, а также деревья, дома (триптих 
«В лесах Кырлая», 2013; «Ночная тишина», 
2012). Так появляются картины с двуплановой 
структурой, в которых второй план – живопис-
ный фон – становится пространством возник-
новения ассоциативных образов [2: 196-197]. 

Во всех обозначенных вариантах образы 
«множества» можно отнести (используем ма-
тематический термин) к категории «нечетких 
множеств». Основатель теории нечетких мно-
жеств и нечеткой логики американский матема-
тик и логик Лотфи А.Заде утверждает, что 
«многие, возможно, большинство человеческих 
знаний и связей с внешним миром включают 
такие построения, которые нельзя назвать мно-
жествами в классическом смысле. Их скорее 
следует считать «нечеткими множествами» 
(или подмножествами), т.е. классами с нечет-
кими границами, когда переход от принадлеж-
ности к классу к непринадлежности происходит 
постепенно, не резко» [23]. Примеры из изобра-
зительного искусства являются еще одним под-
тверждением идеи Л.А.Заде о «всепроникаю-
щей неточности реального мира»: «Нам нужна 
новая точка зрения, новый комплекс понятий и 
методов, в которых нечеткость принимается 
как универсальная реальность человеческого 
существования» [23]. Тайна «нечетких мно-
жеств» интересует М.Хазиева в социальном и 
философском аспектах. Что из себя представ-
ляет общность людей, народа, нации, каковы 

возможности и пути духовного единения столь 
разнородной массы, может ли человек сохра-
нить свою индивидуальность в многоликом, 
динамичном мире, или он полностью «раство-
ряется» в нем, как влияют на судьбу человека и 
общества космические процессы и т.д. – все 
подобные вопросы М.Хазиев адресует не толь-
ко себе, но и реципиенту. Одна из его картин 
так и называется – «Тайна» (2007): образ жен-
щины, окруженной множеством непонятных 
однотипных фигур, «земных» существ, почти 
сливается с фоном (множеством), благодаря 
одинаковому оформлению образов и отсутст-
вию четких границ между ними. А на картине с 
символическим названием «В пути» (2012) 
пространство вокруг идущей женщины напол-
нено таинственными, летающими антропо-
морфными символами, похожими на зрачки че-
ловеческого глаза (может быть, это «знаки» 
космоса?). 

В картинах М.Хазиева, созданных в 2005-
2015 гг. в стиле абстрактного экспрессионизма, 
образы «нечетких множеств» начинают функ-
ционировать в аспекте постмодернистского ху-
дожественного мышления, что проявляется в 
постепенном отказе от композиционного «цен-
тра» (смыслового узла), в изображении «фона» 
– множества как «саморегулирующейся» сис-
темы, обладающей потенциальной энергией, 
которая активизирует творческую фантазию 
реципиента, его способность к сотворчеству. В 
цикле «Композиции» (№№1-20) «нечеткие 
множества» лишены всякой конкретики, пред-
стают как чистая абстракция, но абстракция 
живописная, чувственная, экспрессивная. При-
ступая к работе над этим циклом, художник не 
ставит перед собой конкретной задачи и ос-
мысление картины предоставляет воображению 
зрителя. На первом этапе творческий процесс 
имеет интуитивный, «автоматический» харак-
тер. Используя фактуру картона, художник 
сначала рисует цветные пятна, затем начинает 
«видеть» в их сочетаниях неясные силуэты, об-
разы и намекает на них с помощью цветовых 
ударов, штрихов, акцентов, не доводя их до 
конкретной завершенности, то есть создает 
«подсказку» для зрителя. Эксперименты в ко-
лористике, любование цветом вызывают у ху-
дожника чувство удовольствия, «взрыв эмо-
ций». М.Хазиев это состояние называет «выхо-
дом из зажатости души». Настроение художни-
ка передается и зрителю, который начинает по-
своему осмысливать содержание картины на 
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основе возникающих у него ассоциативных об-
разов.  

Так, картина «Композиция №8» (2014) 
представляет абстрактное изображение в виде 
хаотично расположенных по вертикали и гори-
зонтали цветных размытых линий и пятен. Едва 
намеченные штрихи на цветных пятнах, благо-
даря бессистемности связей между ними, в во-
ображении воспринимающего картину могут 
быть оформлены в различные ассоциативные 
образы. Одни реципиенты в размытых очерта-
ниях и живописных пятнах как бы начинают 
видеть пробуждение космических сил из хаоса, 
и картина воспринимается ими как романтиче-
ская космическая сказка. Другие через «под-
сказки» художника различают мифологические 
образы, образы татарского фольклора (Шурале 
и других лесных обитателей), караванные пути, 
диковинные корабли и т.п. – и «мир» предстает 
в национальном колорите и т.д. 

При создании абстрактных композиций 
М.Хазиев опирается и на опыт своих предшест-
венников в области абстрактной живописи – 
Василия Кандинского (1866-1944) и американ-
ского художника Джексона Поллока (1912-
1956). В «Композициях» В.Кандинского, со-
держание которых составляет игра ничем не 
очерченных разноцветных пятен, выражающая 
чувства и мысли художника, М.Хазиеву импо-
нирует стремление к музыкальной гармонии, 
выраженной в цвете. А в картинах Дж.Поллока 
его интересует техника исполнения – техника 
«капания и разбрызгивания» краски на необра-
ботанном холсте. Сюзи Ходж, исследователь-
ница творчества Дж.Поллока, эту технику на-
зывает «техникой отображения ритмической 
энергии» [24: 70], в качестве примера приводит 
картину «Один: номер 31» (1950): «хотя он не 
задавался целью отображать эпоху, в его дина-
мических мазках живо ощущается ее сущ-
ность», – пишет она [24: 70]. 

«Композиции» М.Хазиева также имеют 
свой ритм и цветовую гармонию, и особый ли-
рический настрой – татарский моң. Однако у 
«живописных абстракций» М.Хазиева своя на-
циональная особенность. В соответствии с про-
светительскими традициями татарской культу-
ры в его абстрактных картинах неявно, но при-
сутствует диалог с будущим реципиентом (зри-
телем): как уже было сказано, при помощи осо-
бых «меток», «акцентов» на живописных пят-
нах художник помогает ему актуализировать 
потенциальное содержание произведения, то 
есть фактически развивает его эстетическое 

чувство, направляя его внимание на то, как из 
«хаоса» цветных пятен и линий может возник-
нуть «чудо» изобразительного искусства. 

В этой особенности живописных абстрак-
ций, созданных М.Хазиевым, можно заметить 
признак «срединной культуры» – сочетание 
противоположных установок: постмодернист-
ской (отказ от центрирования образной систе-
мы) и модернистской («подсказка» автора – 
«замещающая» центр «игра», то есть потенци-
альный диалог со зрителем). 

Виктория Егорова (г. Набережные Челны), 
ученица М.Хазиева, также следует традиции 
живописной абстракции, развивает технику от 
«цветных пятен» – к абстрактным образам. По-
лотна ее картин испещрены размытыми гео-
метрическими формами, напоминающими и 
древние восточные орнаменты, и стилистиче-
ские приемы кубизма. На этом живописном 
фоне возникают не только «подсказки» для 
зрителя, но и романтические изображения го-
родов Турции, Таиланда, Индии, в которых по-
бывала художница («Ночной Стамбул», 2015; 
«На рынке ковров», 2014; «Индийские женщи-
ны у источника», 2014 и др.). Творческие опы-
ты молодая художница проводит в русле этно-
культурологической проблематики группы 
«Тамга». В.Егорова в символической форме 
выражает свое представление о первоистоках 
жизни («Рождение Вселенной», 2015; «Душа 
Земли», 2013; «Душа Воды», 2013; «Адам и 
Ева», 2013). Ее также интересуют «следы» 
древних цивилизаций («Мотивы ушедших ци-
вилизаций», 2010; «Волжская Булгария», 2014; 
«Под деревом Бодхи», 2013; «Восточный го-
род», 2013 и др.), прошлое и настоящее в куль-
туре народов Азии и Татарстана. 

Как видно даже из небольшого количества 
приведенных примеров [см. также 1-2], нацио-
нальные художественные традиции являются 
базой для стилевых поисков в разных направ-
лениях. Однако процесс взаимодействия раз-
ных стилей и «технологий» в татавангарде оп-
ределяется общей тенденцией – поисками ос-
новополагающих «формул единства» (по вы-
ражению русского художника-авангардиста 
П.В.Филонова [25]), которые помогли бы найти 
пути решения противоречий в жизни мирового 
сообщества, осознание которых способствовало 
бы сохранению на Земле цивилизации и куль-
туры. Эту великую гуманистическую функцию 
«срединной культуры» художники РТ стремят-
ся реализовать, опираясь на многовековой опыт 
своей национальной культуры. Обращение к 
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национальным традициям, сквозь призму кото-
рых происходит трансформация мотивов, обра-
зов, стилей мирового искусства, художники РТ 
воспринимают и как способ утверждения на-
ционального самосознания, и как свой путь 
вхождения в мировой художественный про-
цесс.  
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ТАТАВАНГАРД: ТӨРЛЕ СТИЛЬЛƏР БƏЙЛƏНЕШЕНДƏ 
ИНТЕГРАТИВ ФАКТОР БУЛАРАК МИЛЛИ СƏНГАТИ 
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Казан федераль университеты, 
Россия, 420008, Казан ш., Кремль ур., 18 нче йорт, 
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Татарстан Республикасының сынлы сəнгатендəге «мəдəниятнең урталык зонасы» 
мəсьəлəлəренə багышланган циклның [карагыз 1-2] өченче мəкалəсендə «татавангард» 
рəссамнары иҗаты яңа ракурста карала, яңа тикшеренү «экранына» төшерелə. Татавангард 
рəссамнарының кайбер əсəрлəре материалында төрле стильлəрнең үзара тəэсире процессында 
мəдəниятнең «урталык зонасы» функциялəренə күзəтү ясала1. Бу процесста милли сəнгати 
традициялəр – берлəштерүче рухи фактор, ə синергетика терминнарында – үзенə төрле 
стильлəрне һəм сəнгать «теллəрен» тарта һəм сəнгати иҗат хəрəкəтен көйли алган аттрактор 
булып тора. 

 
Төп төшенчəлəр: Татарстан Республикасы, сынлы сəнгать, татавангард, мəдəниятнең 

«урталык зона »сы , милли сəнгати традициялəр, сəнгати стильлəрнең үзара тəэсире. 
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1 Мəкалəгə бирелгəн төсле кушымтадагы иллюстрациялəрне кара. – Й.Н. 
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