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ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ТВОРЧЕСТВА НОРВЕЖСКОГО ХУДОЖНИКА  

НИКОЛАЯ АСТРУПА (1880-1928) В КОНТЕКСТЕ МЕЖДУНАРОДНЫХ  

ТЕЧЕНИЙ В ИСКУССТВЕ 

А. Ф. Батанова 
 

В статье рассматривается та совокупность характеристик творчества 

норвежского художника Николая Аструпа, которая позволяет проследить влияние 

современных течений в европейском и шире – международном искусстве на становление 

его индивидуального визуального языка. Международные источники вдохновения 

отбирались Аструпом с большой придирчивостью и предоставили художественные 

решения на критических этапах эволюции его искусства. При этом прямые 

заимствования в нем отсутствуют, его визуальный язык всегда оставался неизменно 

индивидуальным, основанным на личных воспоминаниях и детских впечатлениях, на 

внимательном изучении природы и на отношении с конкретным местом. 
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Введение 

Норвежский художник Николай 

Аструп жил в переломный для норвеж-

ского искусства период, когда с оконча-

нием эмиграции норвежских художни-

ков в европейские столицы искусства 

норвежская живопись оформилась в 

самостоятельную национальную школу. 

Произошло это в 1880-х гг., период «зо-

лотого века норвежского искусства» [8, 

p. 504], когда во всех странах Сканди-

навии был обозначен поворотный пункт 

в развитии искусства с прорывом пле-

нэра и реализма и с французским ис-

кусством, как главным источником 

вдохновения [2, p. 351]. Художники-

натуралисты, ведущими из которых 

были К. Крог, Э. Вереншёлль и Ф. Тау-

лов, отказывались от литературных 

нарративов и театральности. Их живо-

пись была отражением глубоких интел-

лектуальных течений, которые потряс-

ли мир в конце XIX в.: позитивистская 

философия, натуралистические тенден-

ции в науке и социологии, но также и в 

самой Норвегии живопись оказалась 

под сильным влиянием натуралистиче-

ской литературы «Современного проры-

ва». В начале 1890-х гг. тенденции ста-

ли меняться, в качестве реакции на 

реализм и натурализм в норвежской 

литературе и искусстве возник «неоро-

мантизм». В живописи он связан, преж-

де всего, с именами Вереншёлля, 

К. Скредсвига, Х. Баккер, К. Хьеллан и 

Э. Петерссена, норвежских художников, 

обосновавшихся в коммуне Берум (норв. 

Bærum). В творчестве неоромантиков 

утвердились символистские тенденции, 

в пейзажной живописи популярным 

стал «пейзаж настроения», изображаю-

щий атмосферу длинных летних ночей 

или сумерек, так называемых «l'heure 

bleue». В Беруме художников посещал 

норвежский искусствовед и коллекцио-

нер Андреас Обер, который популяри-

зировал неоромантизм и выступал за 

объективную фиксацию норвежского 

пейзажа и обычаев страны в качестве 

визуального проявления норвежской 

национальной идентичности. 
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Рис. 1. К. Хьеллан, «Летняя ночь», 1886. 

Х/м, 135,5х100,5 см. Национальный музей искусства, архитектуры и 

дизайна, Осло 

 

Творчество Аструпа, обращенное, 

прежде всего, к темам сугубо норвеж-

ским, нередко рассматривают в контек-

сте неоромантизма. Сам Аструп назы-

вал себя представителем «натуралисти-

ческого наивного искусства» [3, p. 20], 

был вдохновлен великими художника-

ми-романтиками и создавал произведе-

ния «памяти и настроения» [3, p. 21]. 

Родился он в 1880 г. в городке 

Кальвог (норв. Kalvåg) муниципалитета 

Бремангер (норв. Bremanger) в губер-

нии Согн-ог-Фьюране в семье священ 

 

 

ника Кристиана Аструпа. Когда Нико-

лаю исполнилось 3 года, семья пере-

ехала в небольшую коммуну Йольстер 

(норв. Jølster) в Западной Норвегии. 

Его желание стать художником не на-

шло поддержки со стороны авторитар-

ного отца, но, несмотря на это, Аструп 

отправился в 1899 г. в Кристианию 

(нынешний Осло) для учебы в Королев-

ской школе рисования, а потом и в 

Школе Г. Баккер. В 1901 г. он получил 

грант на обучение в Германии, откуда в 

1902 г. уехал в Париж, чтобы учиться у 

К. Крога. 
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Рис. 2. Б. Фолкстад, «Портрет Н. Аструпа», н/д. 

Х/м, 120х90 см. Художественный музей KODE, Берген 

 

Аструп, чье творческое наследие 

включает 210 живописных работ, 50 

гравюр и 22 рисунка, практически не 

известен за пределами Норвегии. Свя-

зано это с тем, что, во-первых, за преде-

лами Норвегии практически отсутству-

ют его работы1, а, во-вторых, до 2010 г.2 

отсутствовали исследования о нем на 

английском языке.  

Его творчество, посвященное За-

падной Норвегии, с самого начала вос-

принималось современниками как ис-

кусство, целью которого было создание 

национального норвежского визуально-

го языка. Критики провозгласили его  

                                                           
1
 За исключением одной гравюры и одного эстампа, 

которые находятся в частных коллекциях в Лондоне 

и США. 
2
 В 2010 г. британский искусствовед и куратор 

М. Стивенс перевела на английский язык биографию 

Аструпа, написанную Э. Ложе в 1986 г. 

 

посланником «весны норвежской живо-

писи» и создателем «картин его родной 

деревни Йольстер, которые делают его 

одним из самых значительных молодых 

норвежских художников, которые на 

основе старого норвежского реализма 

пытались создать мощное и лирическое 

пейзажное искусство» [3, р. 26]. 

Вместе с тем, творчество Аструпа 

намного сложнее, а не просто фиксация 

особенностей отдельно взятого региона 

Норвегии. Оно представляет собой слож-

ный синтез опыта личного взаимодейст-

вия с природой, национальной идентич-

ностью и международными движениями. 

Если принимать во внимание тот набор 

формально-стилистических признаков, 

которые объединяют произведения нор-

вежских художников-неоромантиков 

(рис. 1), то становится очевидным, что 

искусство Аструпа едва ли соответство-
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вало «официальной» программе нор-

вежского неоромантизма. Он искал ин-

дивидуальный визуальный язык, чтобы 

запечатлеть пейзажи Йольстера. Его 

искусство было, с одной стороны, осно-

вано на верности особой норвежской 

идентичности и на собственных детских 

воспоминаниях, а с другой – демонст-

рирует явный интерес и знакомство с 

более широким художественным кон-

текстом. 

«Домашний художник» 

В своей книге «Садовник под раду-

гой» [10], которая стала первым всесто-

ронним исследованием жизни и творчест-

ва Аструпа, Эйстейн Ложе руководствует-

ся хронологическим подходом, стилисти-

ческие же особенности произведений ху-

дожника, а также разнообразие между-

народных движений в современном ис-

кусстве, из которых Аструп черпал вдох-

новение, рассматриваются как второсте-

пенные. Ложе водит термин «домашний 

художник» для описания реакции на от-

чуждение, созданное индустриализацией 

и современным обществом, с которым 

многие художники, включая Аструпа, 

должны были столкнуться во время учебы 

в больших европейских городах.  

Профессиональная карьера Аструпа 

на начальном этапе развивалась соглас-

но установившейся во второй половине 

XIX в. практике норвежских художников, 

когда после посещения частной художе-

ственной школы в Норвегии они про-

должали обучение за границей. Аструп 

решил поступить не в самую известную 

частную художественную школу Кри-

стиании, которой руководил К. Бергсли-

ен3, а в школу, открытую Г. Баккер в 

1890 г. после ее возвращения после почти 

двадцати лет учебы и практики в Мюн-

хене и Париже.  Продолжить учебу Аст-

руп решил в Париже, куда он последовал 

                                                           
3
 Школа была основана Й. Ф. Экерсбергом в 1859 г. C 

1870-х гг. школой руководил Кнуд Бергслиен и в ней 

обучались Г. Баккер, Х. Эгедиус, Г. Мюнте и Г. Вент-

цель, в следующем десятилетии, уже под руково-

дством К. Крога, – Х. Стром и Э. Мунк. Закрылась 

около 1900 г. 

за первыми норвежскими художниками-

неоромантиками, которые после обуче-

ния за рубежом возвращались на родину, 

чтобы сосредоточиться на национальных 

темах. Вереншёлль написал по этому по-

воду следующее: «Именно любовь к при-

роде рождает натурализм, и любовь к 

природе должна привести художников к 

возвращению в свою страну, потому что 

они не могут понять и…не могут любить 

то, что является чужим, в той же степени, 

в какой они могут любить то, что принад-

лежит им» [3, р. 26].  

Аструп провел около шести месяцев 

в Академии Коларосси под руководством 

Крога, но от более длительного прожива-

ния в Париже отказался. Его решение 

поселиться в 1902 г. в сельском Йольсте-

ре, а не в космополитичной Кристиании 

утверждает его в статусе подлинно «на-

ционального» художника. За некоторыми 

исключениями4, он посвятил свою жизнь 

изображению Западной Норвегии, как 

места подлинной норвежской культуры. 

В то время, как регионы Норвегии с соб-

ственными культурами объединялись 

под единым зонтиком национальной 

идентичности и по мере того, как карти-

ны традиционной сельской жизни появ-

лялись на стенах Национальной гале-

реи, этот образ жизни медленно угасал – 

региональные культуры распадались. 

Связано это было c индустриализацией и 

развитием механизированного труда, но, 

прежде всего, с эмиграцией в крупные 

города – Кристианию и Берген, а также 

Европу и США. В общей сложности за сто 

лет, начиная с 1825 г., 800 000 норвеж-

цев, около трети населения Норвегии, в 

основном из южной и западной частей, 

покинула страну [9, р. 74]. 

При жизни Аструпа произошел 

фундаментальный сдвиг в отношении к 

окружающей среде, который повлиял 

на архитектурные традиции, когда нор-

вежские фермеры стали заменять свои 

                                                           
4
 Аструп написал в 1911 г. дом своих предков в Ют-

ландии, тогда находившейся под властью Германии, 

а ныне входящей в состав Дании, а в 1914 г. –  одну 

картину с изображением Бергена. 
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старые дерновые крыши гофрирован-

ным железом, и культуру ведения сель-

ского хозяйства. В то время как местные 

культуры медленно распадались, рекон-

струированный народный костюм бюнад 

набирал популярность. То есть абстракт-

ная идея Норвегии как единой нации в 

сочетании с промышленным развитием 

заменяла независимость и местную иден-

тичность отдельных регионов страны. Ас-

труп отвечал на эту проблему упадка ре-

гиональных культур созданием и культи-

вированием своей собственной усадьбы в 

Сандалстранде (ныне – дом-музей худож-

ника Аструптунет), куда они с женой пе-

реехали в 1913 г. Скрещивая растения, 

формируя террасный ландшафт, создавая 

каменные гроты, обрезая деревья для 

придания им антропоморфных форм, он 

подошел к сельской местности, как к сту-

дии под открытым небом, где мог полно-

стью погрузиться в свои художественные 

и ботанические занятия. К своей усадьбе, 

которая стала широким междисципли-

нарным начинанием, соединившим сфе-

ры искусства, культуры, быта и природу 

[18, р. 42], Аструп проявлял «почти рели-

гиозное отношение» [15, р. 181].  

Следует отметить, что современни-

ками Аструп воспринимался как от-

стающий от своего времени «пещерный 

человек», отвергающий всякий про-

гресс5, да и сам он иногда высмеивает 

простоту своего жилища, называя его в 

письмах «раковиной улитки» и «мыши-

ной норой». Однако его письменное на-

следие со всей очевидностью демонст-

рирует, что он был хорошо осведомлен и 

вдохновлен транснациональным и мо-

дернистским дискурсом. Если Аструп и 

был «пещерным человеком», то он был 

пещерным человеком с фотоаппаратом, 

моторной лодкой, телефоном и радио, с 

образованием в области искусства и 

опытом учебы за границей.  
                                                           
5
 О чем свидетельствует в частности письмо худож-

ника и друга Аструпа А. Револьда от 9.02.1926 г., где 

он обращается к Аструпу со словами «Дорогой пе-

щерный человек и друг! Вы все еще сидите под своим 

ледником и философствуете над тайнами жизни и 

искусства?». Цит. по [18, р. 28]. 

Отношение к Аструпу как к сель-

скому традиционалисту, критически 

относящемуся к современным техноло-

гиям, все еще остается дискуссионным, 

но, благодаря современным исследова-

телям, фокус в интерпретации творче-

ства Аструпа смещается в область 

транснационального дискурса и меж-

дународной контекстуализации. В со-

временных исследованиях больше вни-

мания уделяется его зарубежным по-

ездкам, влиянию европейских школ 

живописи, а также практике примене-

ния им фотографии. Раннее восприятие 

и интерпретация работ Аструпа как 

«национальных» в значительной степе-

ни было результатом усилий норвеж-

ских художественных институтов по 

объединению различных региональных 

культур. Если проследить историю вы-

ставок, на которых экспонировались ра-

боты Аструпа, можно обнаружить, что 

зачастую названия, под которыми они 

выставлялись после приобретения На-

циональной галереей, отличаются от 

тех, что давал им сам Аструп, и сделано 

это было для того, чтобы «вписать» ху-

дожника в национальную повестку.6 

Одной из целей создания каталога-

резоне7, посвященного наследию Астру-

па, стало возращение авторских назва-

ний его произведениям, т. е. придание 

им большей аутентичности и репрезен-

тативности.  

Хотя современные исследователи 

Аструпа деконструируют подход к интер-

претации его творчества исключительно 

                                                           
6
 Согласно каталогизации, проведенной Ложе в 1985 

г., 168 из 210 работ Аструпа были переименованы 

после его смерти в 1928 г. Так, авторское название 

«Мрачный осенний день» (до 1905) было изменено на 

«Склад в Йольстере», а «Мистицизм темного солнца» 

(1903) – на «Пейзаж с детьми». 
7
 В 2016 г. Исследовательским центром Н. Аструпа, 

который является частью Художественного музея 

KODE в Бергене, был запущен масштабный проект – 

англоязычный онлайн каталог-резоне (2016–2022), 

посвященный биографии и творчеству Аструпа. Про-

ект представляет собой хронологический обзор картин 

художника, включая технические характеристики, 

информацию о перемещениях картин, постоянно об-

новляющийся список библиографии и историю выста-

вок. Финансируется Фондом Sparebankstiftelsen DNB. 
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в национальном контексте, они вместе с 

тем подчеркивают глубинную связь меж-

ду искусством Аструпа и норвежской на-

циональной идентичностью, а также же-

лание Аструпа создать «национальный 

стиль» – квинтэссенцию норвежского по 

ощущениям и тематике [3, р. 23]  

Еще до своего приезда в Кристиа-

нию в 1899 г. он был прекрасно инфор-

мирован о современных норвежских ху-

дожниках. В письмах он критикует 

Мунка, вдумчиво анализирует работы 

художников-неоромантиков Г. Мюнте, 

Т. Киттельсена, Ф. Таулова и Т. Холмбо 

и высшей похвалы удостаивает Верен-

шёлля, называя его «первым в том, что 

касается мастерства... и, прежде всего, 

атмосферы в картинах и рисунках…» [3, 

р. 27]. Сравнение искусства Вереншёл-

ля с искусством Таулова приводит Аст-

рупа к определению национального ви-

зуального языка Вереншёлля: «Тау-

лов…может быть блестящим в деталях, 

может запечатлеть утонченность в вы-

зывающих воспоминания картинах…, 

но где «жизнь» или человеческое суще-

ство с его печалью и радостью, страхом 

или мучениями, трудом и отдыхом? Где 

«повседневная жизнь» с ее воображени-

ем и ее реальностью? Где тот идеализм, 

который сохраняется на протяжении 

веков? Именно в Э. Вереншёлле, в ко-

тором есть что-то очень норвежское...». 

[3, р. 27.]. 

Будто беря пример с Вереншёлля, 

он записывает в своих блокнотах ти-

пично западно-норвежские мотивы, но 

еще более поразительным является его 

перевод мотивов, впервые увиденных в 

Париже, на типично норвежские сюже-

ты: «Впервые я столкнулся с мотивом 

(распускающегося дерева) в Париже, 

когда вышел на улицу весенним днем и 

увидел угольно-серо-зеленые листья, 

которые только что распустились. Я 

вспомнил бузину за фермерским домом, 

а затем подумал о яблоне, но я хотел, 

чтобы у меня были очень большие 

круглые тонкие листья, которые немно-

го свисают, как листья каштана весной, 

и тогда дерево должно стоять у ручья» 

[16]. Кроме того, опираясь на примеры 

Хьеллан, Петерссена и Мунка, он искал 

мотивы, которые прославляли бы спе-

цифические качества северного света в 

летние ночи или в ненастную погоду. 
 

 

Рис. 3. Н. Аструп, «Осенний дождь в горной деревне», 1899. 

Х/м, 55х84 см. Национальный музей искусства, архитектуры и дизайна,  

Осло 
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Международный художник  

Аструп с юношеских лет проявлял 

интерес к международным делам. В во-

семнадцатилетнем возрасте он в длин-

ном письме другу прокомментировал 

дело Дрейфуса и войну между Грецией 

и Турцией. Кроме того, Йольстер не был 

изолирован от мира – к концу XIX в. он 

уже был на туристической карте Норве-

гии. Как получатель государственных и 

благотворительных стипендий, он смог 

покинуть Норвегию пять раз, отпра-

вившись в Германию и Париж в 1901-

1902 гг., в Лондон в 1908 г., в Германию 

и Данию в 1911 г. и в Копенгаген и 

Стокгольм в 1916 г. В 1922-1923 гг. он 

вместе с женой предпринял продолжи-

тельное путешествие через Германию, 

Австрию и Италию в Северную Африку. 

Кроме того, в разное время он рассмат-

ривал возможность переезда в другую 

страну, а также планировал поездки в 

Мюнхен в 1919 г. и в Испанию в 1922 г. 

Поездки за границу позволили Ас-

трупу познакомиться с искусством, ко-

торым не обладали относительно огра-

ниченные музейные фонды Кристиа-

нии8. Из его переписки и заметок выри-

совывается образ очень наблюдательно-

го художника: он описывал то, что ви-

дел, ярким языком, выражая мнения 

как об искусстве прошлых периодов, так 

и о современном искусстве. Имена ху-

дожников и современные течения в жи-

вописи, которые он упоминает в своих 

письмах, наглядно демонстрирует тот 

диапазон современного искусства, кото-

рый был ему доступен для изучения. В 

1901 г. в Берлине его восхитили недав-

но раскопанные предметы ассирийского 

искусства, в Гамбургском Кунстхалле – 

работа Ф. Халса «Человек с бочкой 

сельди» (между 1635 и 1640). В 1902 г. в 

                                                           
8
 Национальная галерея Осло была основана в 1836 

г. и переехала в специально построенную галерею в 

1882 г. После перестройки в 2003 г. она стала частью 

Национального музея искусства, архитектуры и ди-

зайна. Первоначально в Национальной галерее была 

собрана коллекция норвежского искусства, к 1890 г. 

была приобретена картина К. Моне, первая работа П. 

Гогена появилась лишь в 1907 г., а Матисса – в 1919 г. 

Лувре Аструп изучал греческие вазы, 

недавно восстановленную коллекцию 

рисунков старых мастеров и фото-

графировал египетское искусство. На-

циональную галерею в Лондоне он по-

сетил в 1908 г., где его впечатлил сэр 

Дж. Рейнолдс, которого Аструп называл 

«первым английским импрессионистом» 

[16]. Он был также знаком с флорен-

тийской фресковой живописью, работа-

ми Брейгеля и Рембрандта. 

В 1901 г. он приехал в Париж для 

обучения в Академии Коларосси у Кро-

га, где оставался до мая 1902 г. Осно-

ванная в 1860-х гг., она была одной из 

нескольких частных академий, которые 

привлекали студентов со всего мира, в 

том числе значительное число художни-

ков из Северной Европы. В Париже он 

посетил наиболее интернациональный 

из двух «официальных» салонов, а 

именно Салон независимых, где увидел 

три картины П. Сезанна и мемориаль-

ную экспозицию работ А. де Тулуз-

Лотрека, но особо отметил работы 

М. Дени и А. Руссо. Вероятно, он также 

посетил известные коммерческие гале-

реи Дюран-Рюэля, Берты Вейль, Берн-

хайм-Жен, а также Люксембургский му-

зей, в котором уже к 1899 г. были пред-

ставлены работы Ж. Бастьен-Лепажа, 

П. Пюви де Шаванна и Ж.-Ш. Казена, 

которые имели гораздо большее значе-

ние для норвежских художников 1880-

1890-х гг., чем импрессионисты или 

постимпрессионисты.  

Одним из факторов, повлиявших на 

его решение отправиться в Париж через 

Германию в 1901 г., было желание изу-

чать немецкое искусство в целом и в ча-

стности творчество А. Бёклина. Уже зна-

комый с его работами по репродукциям и 

письмам Обера9, он впервые столкнулся 

с Бёклином в Гамбургском Кунстхалле, а 

затем искал его работы в Берлине, Дрез-

дене и Мюнхене. Среди других немецких 

художников, которые привлекли его 

внимание, были М. Клингер, Ф. фон 
                                                           
9
 А. Обер благосклонно отозвался о Бёклине еще в 1885 

г., о чем, в частности, упоминает Ложе. См. [11, р. 58]. 
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Штук и Л. Коринт, работы которых были 

включены в IV Берлинский (зимний) се-

цессион, а галерея Поля Кассирера, от-

крытая всего двумя годами ранее, как 

центр авангардного немецкого и фран-

цузского искусства, демонстрировала ра-

боты П.-О. Ренуара, М. Слефогта и 

М. Либермана.  

В Лондоне он посетил не только 

Национальную галерею и Музей Вик-

тории и Альберта, но и недавно откры-

тую галерею Тейт, где тщательному 

изучал пейзажи Дж. Констебла, отме-

тив, что «Констебл, возможно, лучший 

из английских художников, когда все 

сказано и сделано» [16]. Восторженно он 

отзывался о У. Тёрнере, как о «велико-

лепном» художнике, у которого «вели-

колепное воображение», но в конце 

концов объявил, что Тёрнер для него 

стоит ниже Бёклина. О прерафаэлитах 

и о членах Нового английского художе-

ственного клуба он вынес прохладное 

суждение: «Новых художников, таких 

как импрессионисты и прерафаэлиты, я 

считаю скучными» [16]. 

В 1911 г. состоялась персональная 

выставка Аструпа, которая породила у 

него сомнение по поводу правильности 

выбранного пути. Он решил «переучить-

ся» своему искусству и отправился в 

Берлин, где поступил в Академию Арту-

ра Левин-Функе. Несмотря на свое раз-

очарование Академией, несколько раз в 

своих письмах из Берлина он упоминал 

о пользе посещения Берлинского сецес-

сиона. Очевидный энтузиазм Аструпа по 

поводу того, что он увидел в Берлине в 

1911 г., в высшей степени хорошо поня-

тен благодаря обзору того, что было по-

казано во время его пребывания в этом 

городе. Галерея П. Кассирера предло-

жила две выставки, на которых был 

представлен целый ряд художников – от 

Сезанна и Дега до А. Дерена, Ж. Брака, 

П. Пикассо и В. Кандинского. Под пред-

седательством немецкого художника-

импрессиониста М. Либермана на Бер-

линском сецессионе, который он посе-

тил, были представлены ведущие со-

временные немецкие художники и мо-

лодые французские и немецкие «экс-

прессионисты». Не меньшее значение 

для творчества Аструпа имели квази-

визионерские пейзажи Ф. Ходлера. Ре-

шимость быть в курсе современного 

французского искусства также лежала в 

основе поездки Аструпа осенью 1916 г. с 

коллегами-художниками М. Каландом и 

Н. Кранцем в Стокгольм и Копенгаген, 

где он мог посетить выставки и изучить 

влияние Матисса на молодых сканди-

навских художников.  

Помимо поездок в европейские го-

рода важным источником информации о 

новейших художественных течениях для 

Аструпа были книги и обзоры, которые 

он мог читать на датском, немецком и 

шведском. Библиотека Аструпа не со-

хранилась, но известно, что Ханс Кинк 

подарил ему немецкоязычный вариант 

книги Кандинского «О духовном в искус-

стве» (1911). В одном из писем в 1919 г. 

он писал: «Я хотел поехать в Мюнхен, 

чтобы поближе изучить искусство Кан-

динского и других русских. В настоящий 

момент русские интересуют меня боль-

ше, чем французы – Пикассо и Матисс» 

[3]. В своих исследованиях Хэугсбё [7, 8] 

доказывает, что Аструп находился под 

влиянием Кандинского и его интереса к 

музыке и цвету, хотя подробный анализ 

этого влияния никем из исследователей 

еще не был предпринят. 

Аструп также был подписан на 

«Клинген», периодическое издание, вы-

пускавшееся в Копенгагене в 1917 г. и 

посвященное «новому искусству» фран-

цузских, русских, немецких, скандинав-

ских и испанских художников10. Жур-

нал оказался важным инструментом 

                                                           
10

 См. подробнее в [1, р. 394], где «новое искусство» опи-

сывается следующим образом: «Подобно мощной фа-

ланге продвигается «новое искусство»: французы, рус-

ские, немцы, скандинавы, поляки, испанцы, художни-

ки всех наций, находятся в движении. Искусство стоит 

у входа в новую, богатую страну изобилия. «Новое ис-

кусство» культивирует абсолютное декоративное ис-

пользование цвета, чистоту формы, безмятежность ри-

сунка, силу глаза и мастерство руки...Случайный, не-

художественный натурализм 80-х годов теперь отмета-

ется нашим искусством». 
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развития модернизма в Дании и спо-

собствовал распространению авангард-

ного искусства в северных странах, пуб-

ликуя теоретические работы о совре-

менных французских художниках, ве-

дущих поэтах-авангардистах, теорети-

ческие эссе о Кандинском, Ван Гоге и 

Сезанне, печатные оригинальные гра-

фические работы Пикассо, Х. Гриса, Ж. 

Брака и М. Шагала, а также эссе о по-

линезийских и африканских масках и 

наивном искусстве. У издания были 

спонсоры по всей Северной Европе, сре-

ди которых был и друг Аструпа, сын 

Кристиана Крога Пер Крог. 

В своем письме Аслаксену от 1908 

г. Аструп написал: «Я, пожалуй, один из 

немногих художников в этой стране, кто 

больше всего связан с местностью и 

землей, и я поставил свою репутацию 

на то, чтобы оставаться незатронутым 

многими художественными движения-

ми».  Так же он добавляет, что «моти-

вы…должны быть более укоренены в 

земле, тогда они будут менее подверже-

ны негативному влиянию иностранного 

искусства» [16]. Тем не менее, очевидно, 

что эти движения повлияли на разви-

тие его искусства, о чем говорят, в пер-

вую очередь, его собственные размыш-

ления в заметах и письмах.  

С самого начала своей карьеры Ас-

труп определил важность невинного и 

неискушенного взгляда в наблюдении и 

фиксации истины в природе. Его от-

крытие в рамках Салона независимых в 

Париже в 1902 г. плоских и наивных 

картин Руссо и ритмичных и вдохнов-

ленные кватроченто работ Дени по-

видимому указали Аструпу путь к по-

иску истины в природе, который лежал 

за пределами натурализма, частью ко-

торого были Крог, Баккер и Верен-

шёлль. Именно в Париже, перед рабо-

тами французов, Аструп увидел живо-

писные особенности Западной Норве-

гии и осознал, как он будет изображать 

впечатления и образы, которые он пом-

нил с детских лет. 

  

Рис. 4. А. Руссо. «Счастливый 

квартет», 1902. 

Х/м, 95x60 см, частная коллекция 

Рис. 5. М. Дени. «Большой семейный порт-

рет в голубых и желтых тонах», 1902. 

Х/м, 82х94 см, частная коллекция 
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Картины, написанные Аструпом 

после его возвращения домой в Йоль-

стер, демонстрируют нарочитую наив-

ность, проявляющуюся, например, в от-

казе от традиционной воздушной пер-

спективы, как в «Бесплодной горе», ко-

торая отличается строго симметричной 

композицией, не часто встречающейся в 

творчестве Аструпа. В данном примере 

не видно расстояния между передним 

планом и горой на заднем плане, что 

позволяет возвышающейся массе доми-

нировать в композиции. В «Бесплодной 

горе», а также в более поздней версии 

этого мотива использована фронталь-

ная перспектива, которая усиливает 

прямое и сильное впечатление от при-

роды [11, р. 94]. Отказ от воздушной 

перспективы и нарочитая наивность в 

работах Аструпа отдаляют их от нату-

рализма и делают частью его собствен-

ного опыта и понимания силы и красо-

ты этого уголка Норвегии. Он настаи-

вал на том, чтобы его искусство отра-

жало атмосферные характеристики ре-

гиона, которые, как он заметил, исклю-

чали воздушную перспективу и усили-

вали цвета: «... обычные люди не могли 

видеть атмосферные тона в Западной 

Норвегии, они видели прямо сквозь 

воздух…траву, кусты и обрывы в горах 

почти так же свежо и резко, как пред-

меты на переднем плане, без разбав-

ленных или искусственных оттенков 

разных цветов, чтобы создать своего ро-

да атмосферную вибрацию в глазу…У 

кого-то из Западной Норвегии…было 

достаточно возможностей наблюдать 

нетронутый цвет, потому что близость 

моря делает воздух настолько чистым, 

что все цвета кажутся нетронутыми, 

как будто они рядом» [16]. Все эти ху-

дожественные приемы были как бы ле-

гитимизованы в глазах Аструпа пред-

ставителями французского модернизма. 

 

 

Рис. 6. Н. Аструп. «Бесплодная гора», 1905-1906. 

Х/м, 120х100 см. Художественный музей KODE, Берген 

 

Если такие приемы, как отказ от 

воздушной перспективы, отдаляют Аст-

рупа от натурализма, то его особое вни-

мание к цвету, напротив, со всем осно-

ванием делает его искусство частью на-

туралистической школы. О том, что 

цвет для Аструпа всегда играл перво-

степенную роль по отношению к компо-

зиции или сюжету, говорят уже его дет-

ские рисунки, на некоторых из них он 

карандашом оставляет себе подсказки 

по цвету. Аструп обладал исключитель-

ной способностью описывать словами 

мельчайший вариант оттенка: «черный, 
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слегка оливково-зеленый», «светло-

холодный зеленый», «темно-зеленый 

пестрый», «зеленый мох», а затем пере-

водить его в краску. Эта врожденная 

чувствительность к цвету развилась во 

многом благодаря учебе у Баккер в 

1899-1901 гг. Богатство и разнообразие 

цветов, которые использует Баккер, со 

всей очевидностью обнаруживается и в 

ранних пейзажах Аструпа с видами 

Йольстера, сделанными в 1902 г., и в 

его более поздних работах, таких как 

«Ночь в августе, Йольстер» или «У от-

крытой двери». 

 

 

Рис. 7. Н. Аструп. Рисунки из книги «Детские и юношеские рисунки», возможно 

1895–1904. 

Бумага, мел. Художественный музей KODE, Берген 

 

 

Рис. 8. Г. Бэккер, «Гора в Эйнундфьель», 1897. 

Х/м, 80x131 см. Художественный музей KODE, Берген 
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Рис. 9. Н. Аструп, «Ночь в августе, 

Йольстер», после 1907. 

Х/м, 78х102 см. Частная коллекция 

Рис. 10. Н. Аструп, «У открытой  

двери», 1908-1910. 

Х/м, 87х110 см. Частная коллекция 

 

Однако в этих примерах Аструп 

стремится к упрощению за счет исполь-

зования цветовых блоков, что вновь на-

водит на мысль о влиянии Руссо, Дени 

и Гогена, которые отошли от натура-

лизма, упростив формы за счет четких 

очертаний и плоского, немодулирован-

ного цвета. Эта форма ненатурализма, 

как в картинах «Счастливый квартет» и 

«Завтрак в Локтуди», находит отклик, 

например, в картине Аструпа «Весен-

няя ночь в саду». Вероятно, знакомство 

с французским искусством укрепило его 

собственный вывод о взаимосвязи меж-

ду светом и цветом, сделанный после 

его знакомства с импрессионизмом и 

неоимпрессионизмом в Париже: «Я хо-

тел противопоставить все эти системы в 

искусстве…и сохранить только перво-

начальное восприятие цветов – будь 

они грязными и тяжелыми или чисты-

ми и пронзительными, какими они ка-

зались в атмосфере... Если искусство 

стремится к прогрессу, не следует рас-

творять, расщеплять или искажать цвет 

больше, чем это уже сделали последо-

ватели импрессионистов» [16]. 

 

Рис. 11. Н. Аструп, «Весенняя ночь в саду», 1903. 

Х/м, 72,5х98 см. Художественный музей KODE, Берген 
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Понимание Аструпом примата цве-

та по отношению к композиции или сю-

жету очевидно и в его оценке 

Дж. Констебла. В Лондоне в 1908 г. Аст-

руп усердно разглядывал пейзажи Кон-

стебла с особым вниманием к оттенкам 

зелени, мерцанию белых оттенков, бле-

ску света, серым оттенкам неба и раду-

ги. Также его внимание привлекло ис-

пользование Констеблом оттенков жел-

того в работе «Коттедж среди деревьев с 

отмелью» (1863). Можно для сравнения 

привести две работы Аструпа с мотивом 

двойной радуги, «Маленькая радуга» 

(1914) и «Большая радуга» (1915-1920), 

и работу Констебла «Пейзаж с двойной 

радугой» (1812), где очевидно сходство и 

в колорите, и сюжете. Вместе с тем, по-

хожий мотив можно обнаружить и в ра-

боте Руссо «Озеро Домесниль» и, если 

колористически обе упомянутые работы 

Аструпа ближе к Констеблу, то плоский 

цвет и четкие очертания объектов ско-

рее отсылают к работе Руссо. 

  

Рис. 12. Дж. Констебл, «Коттедж сре-

ди деревьев с отмелью», 1836. 

Х/м, 17,8х21,9 см. Музей Виктории и 

Альберта, Лондон 

Рис. 13. Дж. Констебл, «Пейзаж с 

двойной радугой», 1812. 

М/б, 33,7х38,4 см. Музей Виктории и 

Альберта, Лондон 
 

  

Рис. 14. Н. Аструп, «Маленькая радуга», 

1914. 

Цветн. гравюра на бум., 38х29,3 см. Ху-

дожественный музей KODE, Берген 

Рис. 15. А. Руссо, «Озеро Домесниль»,  

ок. 1898. 

Х/м, 37,5х24,5 см. 
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В работах Бёклина Аструп наблю-

дал тщательный подбор цветов для 

описания деталей в природе, которые 

затем использовались для создания 

обобщенных или идеализированных 

пейзажей, в которых фигуры создавали 

повествование: «Скачка Смерти – самая 

великолепная по цвету. Осенний пей-

заж, где воюющая и бьющаяся буря 

скручивает все деревья, небо, покрытое 

черными тучами, так что свет про-

скальзывает только через небольшую 

щель и бросает резкую жуткую вспыш-

ку на дорогу, где смерть скачет на своем 

черном жеребце, отступающем под за-

щиту дерева, есть несколько домов, и, 

если бы кто-то просто увидел цвет сте-

ны, он мгновенно испытал бы ощуще-

ние воющей осенней бури» [16]. Нет ос-

нований говорить о том, что Аструп за-

имствовал у Бёклина сюжеты или от-

дельных персонажей, нет у него и клас-

сических вилл у моря или мифического 

«острова мертвых». В произведениях 

Бёклина Аструпа интересовал, прежде 

всего, колорит. 

 

Рис. 16. А. Бёклин, «Скачка смерти», 1871. 

Х/м, 79х136,5 см. Галерея Шака, Мюнхен 

 

Огромная популярность Бёклина в 

Скандинавии в тот период сегодня мо-

жет показаться удивительной. Даже 

Мунк писал своему другу Йохану Роде: 

«Неважно, какое полное дерьмо искус-

ство здесь, в Германии, в целом, но у 

него есть одно преимущество: оно поро-

дило отдельных художников, которые 

намного выше других и при этом так 

одиноки; например, Бёклин, которого я 

считаю выше всех остальных; есть так-

же Макс Клингер, Тома, Вагнер, Ниц-

ше...» [4, р. 44]. Уважение к Бёклину со 

стороны норвежских художников можно 

сравнить с тем, которое в то время поч-

ти повсеместно оказывалось П. де Ша-

ванну и Б. Лепажу, которые восхищали 

норвежцев, потому что воплощали но-

вые идеи более умеренно и приемлемо.  

Еще один художник, который имел 

большое значение для норвежских ху-

дожников 1870-1880-х гг. и на которого 

ссылается Аструп, – Ж.-Ф. Милле. На-

пример, в одном из блокнотов с мотива-

ми он пишет: «Холм. Холм. То, что вид-

но из дома в дождливую осеннюю пого-

ду, – словно далёкая вершина в весен-

них картинах Милле» [5, р. 33]. Воз-

можно, Аструп здесь описывает мотив 

из своей недатированной работы «Сад у 

дома священника» и упоминает карти-

ну Милле «Весна». Оба произведения 

наполнены покоем, а тема сада являет-

ся центральной, в обеих картинках тро-

пинка уходит из сада на переднем пла-
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не вглубь композиции. Однако, если у 

Милле деревья расположены симмет-

рично, фланкируя композицию, то Аст-

руп поместил их в центр. Кроме того, 

деревья Аструпа растут в саду, закры-

вая вид, что контрастирует с открытым 

пейзажем Милле. У обоих художников 

присутствует солнце и дождь, на что 

указывает радуга слева. В «Весне» 

Милле противоречивость погоды более 

очевидна, что выражено четким кон-

трастом между светом и тенью, у Астру-

па же контраст не столь явный. Приве-

денное сравнение в очередной раз де-

монстрирует, что Аструп никогда на-

прямую не заимствует сюжет, колорит 

или общее настроение, но по-своему пе-

реосмысливает их и всегда опирается, 

прежде всего, на собственное ощущение 

времени и места. 

  

Рис. 17. Н. Аструп, «Сад у дома  

священника», н/д. 

Х/м, 44,7x53 см, частная коллекция 

Рис. 18. Ж.-Ф. Милле. «Весна»,  

1868-1873. 

Х/м, 86x111 см, Музей Орсе, Париж 

 

С относительно ранних лет в своих 

записных книжках Аструп определяет 

настроение как ключевую характери-

стику пейзажного мотива, применяя 

эпитеты «весеннее настроение» или «ут-

реннее настроение», и описывает источ-

ник настроения так: «Картина должна 

содержать больше, чем просто декора-

тивный цвет – она должна изображать 

человеческие настроения (…), которые 

люди без натренированного взгляда ху-

дожника, тоже могут увидеть и почув-

ствовать, гуляя на природе» [16]. В не-

скольких случаях он описывает доми-

нирующие оттенки в пейзажном моти-

ве, а в некоторых добавляет к описанию 

конкретный музыкальный термин: 

«симфония в серо-зеленом и желтом» 

или «симфония в оранжевом, оливково-

зеленом и выцветшем зеленом». Ис-

пользование Аструпом музыкальных 

терминов наводит на мысль о творчестве 

художника Дж. Уистлера, названия кар-

тин которого не только знакомили с те-

мой через ссылки на цвет, но с 1860-х гг. 

часто включали музыкальные термины: 

симфония, ноктюрн, аранжировка, гар-

мония. Аструп видел репродукции работ 

Уистлера в школе Баккер и изучал их в 

Париже. Несмотря на то, что в его живо-

писи цветовые гармонии встречаются до-

вольно часто, он никогда не выносил в 

названия своих работ ссылки на домини-

рующие цвета или музыкальные формы, 

как это делал Уистлер. 
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Рис. 19. Дж. Уистлер. «Аранжировка в сером и чёрном. Мать художника», 1871. 

Х/м, 144,3х162,4 см. Музей Орсе, Париж 

 

Перед третьей персональной вы-

ставкой Аструпа в 1911 г. в его творче-

стве появляются доминирующие цвето-

вые гармонии. Выставка породила глу-

бокую неуверенность в себе и открыла 

период длительных поисков и экспери-

ментов: «В этом году я потерял ориен-

тацию, каждый раз, когда я уезжаю и 

что-то вижу, я становлюсь таким неуве-

ренным…Человек хочет прогрессиро-

вать в своем искусстве, но у него не сра-

зу хватает сил для нового, и он почти 

чувствует отвращение к старому...» [11, 

p. 200]. С целью переосмыслить собст-

венное творчество он отправляется в 

Берлин, после посещения которого ком-

позиции становятся более узорчатыми, 

перспектива более сложной, а цвет – 

более тонким и резким. Он наносит 

краску либо так тонко, что она стано-

вится похожей на вуаль, очерченную 

линией, либо густо и почти скульптурно 

(рис. 20, 21). Можно утверждать, что эти 

разработки были лишь логическим раз-

витием подхода Аструпа к цветовому и 

пространственному решению в его ра-

ботах до 1911 г. Однако невозможно иг-

норировать работы таких современни-

ков Аструпа, как Вереншёлль, Т. Эрик-

сен, Пер Крог, которые использовали 

искусство французских постимпрессио-

нистов Сезанна и Ван Гога, Матисса и 

фовистов, чтобы совершить свои собст-

венные эксперименты за пределами на-

турализма. Имеет место также и влия-

ние ярких цветовых экспериментов Ко-

ринта и Слефогта, а также работы Кан-

динского, которые он видел в Берлине 

в 1911 г. 
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Рис. 20. Н. Аструп, «Белая лошадь вес-

ной», 1914-1915. 

Х/м, 900х105. Национальный музей ис-

кусства, архитектуры и дизайна, Осло 

Рис. 21. Н. Аструп, «Интерьерный на-

тюрморт. Гостиная в Сандалстранде», 

1926 г. 

Х/м, 81,9х100,4 см. Владелец не известен 

 

С 1870-х гг. в Англии, Франции и 

других европейских странах стали рас-

пространяться предметы японского ис-

кусства, ставшие в последующие деся-

тилетия неотъемлемой частью европей-

ских музейных и частных коллекций, 

источником вдохновения для европей-

ских художников и предметом анализа 

специалистов. Большой выбор предме-

тов японского искусства демонстриро-

вался в европейских столицах. В каче-

стве места экспонирования и продаж 

наибольшей известностью пользовалась 

галерея Зигфрида Бинга в Париже. 

Влияние японского искусства быстро 

распространилось и на искусство и ди-

зайн в Скандинавии, где центральной 

фигурой в его популяризации стал дат-

ский художник и историк искусства 

Карл Мадсен, друживший с Бингом и 

другими знатоками Японии. Уже в 1882 

г. он познакомил датских читателей с 

японскими искусством, публикуя статьи 

в журналах, в 1885 г. опубликовал книгу 

«Японская живопись» (датск. «Japansk 

malerkunst»), а в 1889 г. представил 

часть коллекции Бинга в Копенгагене 

[14]. Усилия Мадсена по продвижению в 

Скандинавии искусства Японии имели 

решающее значение и для норвежских 

художников. Норвежский искусствовед и 

первый директор Национальной гале-

реи Енс Тис отмечал, что Мадсен был 

первым в Скандинавии, кто обратил 

внимание на декоративную ценность 

японского искусства [17]. В колонии дат-

ских художников в Скагене Мадсен по-

знакомился с норвежцами Кристианом и 

Одой Крог, Петерссеном и Тауловым, ко-

торые впоследствии способствовали рас-

пространению увлечения японским ис-

кусством в Норвегии. В художественной 

среде Норвегии, Финляндии, Швеции и 

Дании интерес к изображению природы 

и так был велик, а встреча с японскими 

мотивами, техниками и принципами 

композиционного построения открыла 

новые способы изображения различных 

аспектов природы, что доказывают при-

меры из творчества К. Ларссона, Мунка, 

Киттельсена, В. Хаммерсхёя, Т. Холмбо, 

П. Халонена, А. Галлен-Каллелы, Мюнте 

и других. Одни художники, такие как 

Аструп или Мунк, ограничились экспе-

риментами с техникой гравюры на дере-

ве, другие, например, Т. Холмбо – ис-

пользовали гораздо более широкий 

спектр вдохновляющего материала, в том 

числе японскую живопись.  

Мадсен в своей книге подробно 

описывает все разнообразие доступного 

для изучения японского искусства в му-
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зеях и галереях Парижа и Лондона: 

«В Европе есть широкие возможности 

познакомиться с японским искусством. 

В крупных частных коллекциях Парижа 

существуют превосходные образцы луч-

шей японской живописи…» [13, p. 9]. Он 

также ссылается на частные коллекции, 

которые были приобретены Британским 

музеем и Музеем художественных реме-

сел Берлина в начале 1880-х гг. В Кри-

стиании также была возможность уви-

деть японское искусство. Первая вы-

ставка японских гравюр и акварелей со-

стоялась в 1897 г., но их изучение стало 

возможным гораздо раньше. Некоторые 

музеи, в том числе Этнографический 

музей в Кристиании, имели в своих кол-

лекциях японские предметы, а в биб-

лиотеках находилась соответствующая 

литература, например, книги с репро-

дукциями К. Хокусая. 

Вереншёлль, которым Аструп вос-

хищался всю жизнь, также испытал 

влияние японского искусства, хотя его 

творчество как правило не ассоциирует-

ся с Японией, несмотря на декоратив-

ный поворот, который произошел в его 

визуальном языке в 1890-х гг. К. Крог 

упоминает слова Вереншёлля, сказан-

ные перед работами Ван Гога в Пари-

же: «Здесь вы можете увидеть хороший 

пример того, что натурализм можно 

развивать в направлении декоративно-

сти...Ван Гог использует природу только 

для вдохновения в декоративном на-

правлении...В этих картинах наше вре-

мя наконец-то нашло свое, свойственное 

ему стилевое выражение… Это новое 

выражение стиля, новый язык. Реали-

стичная природа в декоративном виде, 

как ковер. Люди, которые помогли нам 

сделать это, — японцы» [7, p. 50]. 

Однако, нет никаких убедитель-

ных доказательств того, что Аструп ув-

лекся японским искусством, вдохно-

вившись Вереншёллем. Во время своего 

пребывания в Париже в 1902 г., а потом 

и в Лондоне в 1908 г., он исследовал 

гравюры Хокусая и У. Хиросигэ и делал 

с них копии, оставляя себе многочис-

ленные пометки по цвету. Наиболее от-

четливо влияние японского искусства 

обнаруживается в серии его работ с мо-

тивом «Птица на камне». Это и верти-

кальная композиция, и даже верти-

кально расположенная подпись, ими-

тирующая японские буквы и штампы 

на гравюрах укиё-э. 

   

Рис. 22. Н. Аструп, «Большая 

волна», м/у 1902 и 1908. 

Каранд/бум., Художест-

венный музей KODE,  

Берген 

Рис. 23. Н. Аструп, «Рису-

нок сливового сада  

Хиросиге», н/д. 

Бум/карандаш, 23х16,5 

см. Музей Аструптунет 

Рис. 24. Н. Аструп, «Птица 

на камне», до 1908-1914. 

Цветн. ксилография,  

Художественный музей 

KODE, Берген 
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Заключение  

Из приведенных примеров оче-

видно, что международные источники 

вдохновения отбирались Аструпом с 

большой степенью разборчивости и дей-

ствительно предоставили художествен-

ные решения, особенно на критических 

этапах эволюции его искусства. При 

этом, в нем никогда нет прямого заим-

ствования, визуальный язык Аструпа 

всегда оставался неизменно индивиду-

альным, основанным на личных воспо-

минаниях и детских впечатлениях, на 

внимательном изучении природы и на 

отношении с конкретным местом. 

В своих дневниковых записях Аст-

руп написал: «Мне хотелось умыться в 

сырых красках Западной Норвегии, 

чтобы очистить себя от всего, что я, воз-

можно, впитал из чужого искусства, 

чтобы убежать от всех влияний и прий-

ти к своему собственному стилю…» [16]. 

Эти слова можно трактовать как то, что 

взаимосвязь между собственным искус-

ством Аструпа и искусством других, 

предшественников и современников, 

подразумевает преднамеренное игно-

рирование значимости последнего для 

эволюции его собственного стиля. Но 

его постоянная рефлексия по поводу 

собственного творчества, а также мно-

гочисленные размышления об искусст-

ве в целом показывают, что существо-

вал более тонкий диалог между лич-

ным и «другим». В некотором смысле 

стиль Аструпа, его художественный 

язык, стал результатом этого сложного 

диалога.
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