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ОТ А В Т О Р А 

«Искусство Палеха»—первый опыт научного исследования судьбы 
древнерусской художественной традиции от конца XVII века до 
настоящего времени. Развитие палехского стиля, его первый рас­
цвет, предреволюционное вырождение и новое возрождение в атмо­
сфере революции отражают типический путь больших пластов мас­
сового искусства, который особенно интересен социологически и 
который так мало до сих пор привлекал к себе исследовательское 
внимание. 

В основу выводов первой части положено изучение совсем необ­
следованных замечательных памятников искусства и ряд неопубли­
кованных материалов, собранных автором на месте в течение ряда 
лет. Эти выводы обосновывают все то, что произошло с Палехом 
после революции. 

Вторая часть характеризует те неожиданные качественные изме­
нения, которые после революции совершаются в сознании масте­
ров Палеха, в их стиле, те завоевания, которые сделаны в небывало 
короткий срок применительно к новым материалам, и тот широкий 
и новый путь, который намечает для себя Палех в области не только 
художественной промышленности, но и искусства больших форм. 

Подробное описание всех производственных процессов как в тех­
нике древней живописи по живой практике современных иконопис­
цев, так и в деле обработки ими новых материалов автор считает 
очень нужным для развития современной художественной куль­
туры. 

А. В. Бакушинский 
Июль 1930—май 1933 

Москва 





Ч А С Т Ь I 

ИСТОРИЯ СТИЛЯ 
и 

ПРОИЗВОДСТВА 



ГЛАВА I 

ИСТОКИ ИСКУССТВА ПАЛЕХА 
Палех, старинное гнездо Владимиро-Суздальскогс иконописного 

дела, расположен в глухом северном углу древнего края, ныне— 
Ивановской Промышленной области, в тридцати верстах от Шуи 
и железной дороги, близ границы с Костромщиной (рис. 1). Один 
из первых исследователей иконописного района Владимирской гу­
бернии, Г. Д. Филимонов, попавший туда в начале 60-х годов, ярко 
описывает свои дорожные мытарства и последующие неожиданные 
и сильные впечатления от самого Палеха. Ныне путь к Палеху 
легче и удобнее, по почтовому, довольно сносному тракту. Дорога 
раскрывает характерный среднерусский пейзаж. Палех окружают 
слегка всхолмленные живописные окрестности. В центре села, 
на самом высоком месте—старинная церковь, построенная в XVIII 
веке, но в строгих архитектурных формах XVII века, с шатровой 
колокольней на редкость прекрасных пропорций (рис. 2). Ее острый 
белый силуэт привлекает внимание за несколько верст в широких 
просторах хлебных полей и лугов, в далях синеющих лесов и пере­
лесков, уходящих за горизонт. Главная улица села необычайной 
широты с шумным и пестрым базаром посредине. Красивой чередой 
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1. Село Палех. Общий вид с юго-востока. 

двух «порядков» своих домов она сбегает к реке и за реку, запле­
скивая две слободки в приречный дол направо и налево. 

В местной церковной летописи записано: «Село Палех перво­
начально принадлежало князьям Палецким из рода князей Старо-
дубских. По прекращении рода князей Палецких в XV веке село 
Палех перешло в казну. В первой четверти XVII века Палех был 
пожалован Ивану Бутурлину «за московское осадное сидение коро-
левичево» и принадлежало роду Бутурлиных до 1861 года». Так 
утверждается частью местным преданием, частью архивными дан­
ными давняя старина поселения. 

Научное внимание к Палеху до сих пор было обусловлено общим 
интересом ко всему иконописному району Владимирской губернии, 
где, по преимуществу в селах Палехе, Холуе и Мстере, сосредото­
чилось в течение XVIII—XIX столетий иконописное дело. Можно 
думать, что первый толчок к изучению района был дан любозна­
тельностью Гете, который пожелал получить сведения о современном 
ему состоянии искусства суздальских иконописцев К 

В 1814 году был дан двойной ответ через подлежащие правитель­
ственные инстанции: Карамзиным и владимирским губернатором 
Супоневым. Карамзин, не сообщая ничего конкретного на запрос, 
тем не менее формулирует несколько утверждений, которые ныне 
никак не могут быть признаны правильными. Так, например, он 
говорит, что «суздальская иконопись есть подражание византий­
ской», что «сия иконопись у нас не изменилась в течение веков...» 
Супонев дает более подробные и объективные сведения о районе, 
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подчеркивает «превосходный» характер искусства Палеха, впервые 
упоминает имена выдающихся палехских мастеров—братьев Андрея 
и Ивана Александровичей Каурцевых. Позднее он дополняет это 
сообщение образцами иконописного искусства, изготовленными 
в районе, повидимому, на данный случай по специальному заказу. 
В Веймар были посланы четыре иконы: две—палехских писем, «про­
изведения славных Каурцевых», одна с изображением богоматери, 
другая—двунадесятых праздников,—как можно предполагать, ти­
пичные образцы палехской виртуозной «мелочной» манеры; две другие 
иконы—холуйской работы без обозначения мастеров. К сожале­
нию, осталось неизвестным, как отнесся Гете ко всем этим выслан­
ным ему материалам. 

Позднее ряд исследователей пытается в большей или меньшей 
мере с разных сторон осветить характер, особенности и состояние 
иконописного промысла во Владимирском районе, давая ряд опи­
саний в своих заметках и впечатлениях на страницах повременной 
печати. Начиная с 60-х годов прошлого столетия, в Палехе побы­
вали академик В. Безобразов, исследователь народного быта Ма­
ксимов, поэты Майков и Некрасов, Г. Д. Филимонов, В. Т. Георгиев­
ский, гр. С. Д. Шереметев («Г. С. Ш.»), акад. Н. П. Кондаков. Боль-

2. Палехская церковь с юго-запада. 
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шинство этих исследователей ограничивается типом этюдных на­
бросков, легких очерков проезжего путешественника 2. Только 
В. Т. Георгиевский и Н. П. Кондаков дают первые обстоятельные 
сведения о реальном положении дела, характеризуют промысел 
с разных сторон: хозяйственно-экономической, правовой, бытовой, 
говорят о формальных особенностях, технических приемах, о тра­
диции местного мастерства, его связи с традицией московского 
центра. Однако и у этих двух наиболее компетентных авторов, 
сильнее чем другие заинтересованных районом, преобладает харак­
теристика современного им состояния иконописного дела как ку­
старно-массового производства. Они далеки от признания такой 
художественной ценности за местным искусством, которая вполне 
оправдала бы тщательное научное изучение эволюции его стиля, 
выяснение его связей с рядом школ и направлений не только сто­
личных, но и провинциальных 3. Такая точка зрения тогда была 
вполне понятна. Русское искусствознание в своем переходе от мето­
дов археологических и иконографических вступало в полосу увле­
чения, с одной стороны, искусством Византии—и Кондаков был 
одним из монументальных византинистов,—с другой стороны, при­
открывались уже перспективные дали на большие явления в развитии 
древнерусского искусства, на его самостоятельную ценность и обо­
собленность от Византии. Современное иконописное дело ни эсте­
тически, ни исторически не могло еще обратить тогда внимания науч­
ных специалистов. В коконе позднего палехского ремесла еще никак 
невозможно было предугадать прекрасную бабочку «палехских ла­
ков». А поиски общих закономерностей развития стиля на материале 
поздней иконописи, как это намечается в настоящем исследовании, 
еще не могли серьезно привлечь исследовательское внимание: слишком 
слаб еще был интерес к теоретико-искусствоведческим вопросам и кон­
цепциям. 

Ныне значение изучения поздней иконописи и ее развития с на­
чала XVIII века все более становится очевидным. Оно дает прежде 
всего серьезные основания к пересмотру отношения между древне­
русским, по существу церковным, и новым светским искусством. 
Только исходя из развития поздней иконописи, можно перекинуть 
мост между Левицким и Симоном Ушаковым, портретом Рокотова 
и «парсунами» конца XVII века. Однако западные воздействия для 
нового искусства оказались более сильными, чем для древнерусского 
искусства. В нем они были элементами привходящими, ничуть не 
смещающими основных направлений его движения во времени, 
обусловленного внутренними закономерностями. И поздняя иконо­
пись сохраняет полную органическую связь с древнерусской тради-
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цией как ее историческое продолжение и по внутреннему содержа­
нию и по форме. Наряду с такой связью и благодаря, несомненно, 
ей, мы наблюдаем в развитии поздней иконописи самостоятельность 
и характерность стиля, органичность появления одной формы из 
другой. Наконец, изучение художественной формы и ее развития 
в поздней иконописи, особенно в ее современном состоянии, дает 
много материалов для установления функциональной связи между 
формой и факторами общественного и хозяйственного порядка. 
Здесь эта связь особо убедительно может быть отыскана и опреде­
лена. В явлениях поздней иконописи очень четко выясняется воз­
действие на ее стиль запросов тех или других общественных групп,— 
может быть, потому, что здесь вполне обнаженно стоят друг против 
друга требования, вкусы заказчика и мастерство производителя, 
законы рынка и художественная воля. На основе этих взаимо­
отношений может быть поставлен и разрешен вопрос о социальном 
содержании и социальной значимости поздней иконописи как худо­
жественного факта. 

Весь этот круг проблем, связанных с изучением нашего материала, 
приводит неизбежно к ряду историко-художественных выводов 
существенного значения. Сопоставляя развивающийся ряд явлений 
поздней иконописи с аналогичными явлениями в искусстве Запада 
и Востока, мы довольно ясно найдем и сходные черты в процессе 
развития и сходные условия, воздействующие на это развитие, и, 
наконец, закономерности, управляющие самим развитием. 

Изучение всего сложного массива поздней иконописи еще в боль­
шой мере дело будущего. Мало известен материал, еще менее—его 
группировки по местным школам и направлениям. Огромную роль 
в таком предварительном накоплении и элементарной систематиза­
ции должно сыграть наше краеведческое движение. 

Настоящая работа представляет лишь опыт систематического 
изучения одной группы материала, обстоятельно известной автору,— 
палехского иконописного дела и его развития на фоне перекрещи­
вающихся воздействий древнерусской традиции, живущих парал­
лельно с этим делом других провинциальных школ и <<пошибов»,— 
наконец, влияний на это дело со стороны нового русского и запад­
ного искусства. Развитие палехского художественного стиля, его 
истоки и историческую судьбу можно до конца выяснить и понять, 
выводя их лишь из общего массива древнерусского искусства, как 
целого, и всего разнообразия факторов, его определявших. 

Владимиро-Суздальская область была одним из древних центров 
русского самобытного искусства. Первые указания на работу суз­
дальских мастеров встречаются в летописи уже с конца XII века 4. 
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Здесь возник своеобразный стиль, отличный от форм, созданных 
Киевом и Новгородом. Здесь по-иному, чем в Киеве и Новгороде, 

\_преломилась византийская традиция. Не было строгости и настой­
чивости в подражании византийским образцам, как в Киеве. Чужд 
был дух суровой новгородской мужественности. Женственная мяг­

кость и спокойная, плавная текучесть линии, сдержанная гармо­
ничная красочность характеризуют суздальский стиль, по преемству 
принятый и развитый раннемосковской школой и ее великим пред­
ставителем—Андреем Рублевым. 

Эти центры древнерусской художественной культуры имели 
свои провинциальные ответвления, определяемые такими путями, 
по которым распространялось их общее культурное влияние. Так, 
под воздействием искусства Новгорода и Пскова зародились и свое­
образно определились школы и «пошибы» севера в таких очагах, 
как Вологда, Устюг Великий, Сольвычегодск. 

Гнезда иконописания в Суздальской области—между Волгой и 
Окой,—храня в какой-то мере свои древние местные традиции, 
испытывали все более сильное влияние со стороны Москвы. В го­
родах среднего Поволжья—Твери, Романове-Борисоглебске, Яро­
славле, Костроме—вырабатывался свой особый стиль как результат 
перекрещивающихся влияний: с севера—новгородских, с юга— 
московских. 

Древнерусская традиция искусства раннего феодализма—тради­
ция Киева, Новгорода, и, вероятно, Суздаля,—создавала стиль ари­
стократический—стиль, выражающий в основных своих сложив­
шихся элементах, непосредственно воспринятых от такой же аристо­
кратической Византии, утонченную эстетику высших классов. Это 
было искусство княжеской военно-дружинной группы и верхних 
слоев торгово-рабовладельческого класса. 

Наиболее характерные линии намечаются в развитии новгород­
ского искусства. Они определяются, с одной стороны, вкусами 
боярства и богатого купечества в границах общей им феодальной 
аристократической концепции, с другой—примитивными запросами 
городской ремесленно-купеческой массы и крестьянства. Последние 
создают тот примитивный стиль, который вырабатывается в новго­
родских «пятинах» и дает начало целой группе «северных писем» 
Поморья, Архангельского и Вологодского краев. От суровой, скупо-
выразительной формы XIV века—раскрытого, напряженного цвета, 
сдержанно строгой композиции, жесткости почти геометрической 
линии—Новгород бояр, крупных землевладельцев и купцов 
в XV—XVI вв. идет к ослаблению цветности, преобладанию блек­
лых и нежных красок, построенных на отношениях темных и светлых 
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тональностей и динамичности композиции, к изысканно хрупким 
пропорциям, волнистой линии контуров. Позднее ответвление нов­
городской школы—школа строгановская, рожденная вкусами и зака­
зами купцов Строгановых—своеобразных Медичи русского севера,— 
продолжала эту эволюцию, выводя монументальную новгородскую 
форму в тончайший изыск декоративно-орнаментального интимного 
искусства. Эти изменения происходили и под влиянием Москвы. 
Сильно было и воздействие Востока, особенно Персии, ее лаков 
и миниатюр. Это воздействие было следствием усиления культурного 
влияния ближнего Востока в связи с ростом и расширением торго­
вых отношений. 

Строгановская поздняя традиция XVII века оказалась созвучной 
позднемосковской царской школе, совершившей сходный пред­
закатный путь от Рублева до царских «изографов»—мастеров Ору­
жейной палаты. Царская школа XVII века в свою очередь вобрала 
в себя и позднюю новгородскую форму и свойства ее строгановской 
разновидности. Она окончательно заковала потухающий цвет в зо­
лотую паутину «инокопи», пользуясь не столько техникой «ассиста>>, 
сколько приемом наложения штрихов «твореным» золотом. В иконах 
царских писем второй половины XVII века характерная графичность 
поздненовгородского и строгановского стиля перешла в виртуоз­
ную каллиграфию мелочного письма, которое поражает своей пыш­
ностью и многообразием линейных форм, своей узорочностью. Так 
московский центр, сосредоточивая постепенно в своих руках поли­
тическую власть, поглощал и перерабатывал особенности прежних 
художественных крупных школ, порожденных древними очагами 
русской культуры, и к середине XVII века выковал собственную 
школу, собственный стиль, отражающий царский быт, уклад жизни 
и художественные потребности верхних слоев, главным образом 
родовитой придворной и чиновной знати. Но в этом стиле в конце 
XVII века появились значительные и резкие изменения. Они свя­
заны с большими экономическими и социальными сдвигами. Москов­
ская Русь все сильнее вовлекается в товарообмен с Западом. Тор­
говые интересы захватывают в известной мере высшее землевладель­
ческое и служилое сословие. Усиливается на этой почве рост и зна­
чение торгового класса. Его экономически передовые слои вместе 
с верхушкой придворной знати вступают в борьбу с феодальной 
идеологией, становятся в той или иной степени проводниками 
западной культуры. В силу всех этих причин с Запада хлынула 
стремительная волна новых влияний, проникшая ранее в быт, а те­
перь и в религиозное искусство. Новые сюжеты, новая, соответ­
ствующая им, форма композиции,, новое понимание и разрешение 

1 ^ т \-



пространства, изображения в нем вещей, вновь открывшаяся в нем 
роль света, а отсюда—новые колористические задачи, все это про­
изводило большой переворот в искусстве. Это были формы ренес­
санса и барокко, формы городской, по преимуществу немецкой, 
культуры, распространяемой таким же демократическим видом искус­
ства—гравюрой. Новые формы, сталкиваясь со старой аристокра­
тической традицией, создавали интересные переходные разновид­
ности, выводили церковное, строго иератическое искусство к новому 
языку, более понятному, более «мирскому». Лишая искусство 
монументальности и обособленности, они делали его интимнее, 
уютнее, ближе к жизни. Но они и снижали его стиль, обмещани-
вали, делали более прозаическим. Таков С. Ушаков с его школой. 
Таково его западное увлечение светотенью—«световидность» ликов 
ушаковского письма. 

Потухающая многоцветность раннемосковской и новгородской 
традиций переходит в сдержанную тональность, получаемую много­
образными оттенками одного цвета: или золотисто-коричневатого 
или зелено-голубого. Он окончательно подчиняет себе ослабленные 
и блеклые краски, не имеющие теперь уже самостоятельного зна­
чения. Контрасты светлого и темного все более служат разрешению 
новой задачи: характеристике объемной формы светотенью. Задача 
пластического изображения становится основной в противополож­
ность предшествовавшей концепции, где преобладали цветовая и 
линейная формы. Эта задача с особой трудностью могла быть ре­
шена процессом внутреннего развития древнерусского искусства. 
А потому здесь значительно сильнее, чем раньше, чувствуются 
воздействия,—хотя и с некоторым отставанием в темпе,—кон­
цепции и форм западного искусства после Возрождения с его 
иллюзорно-реалистической системой изображения телесности и 
пространства. 

Перспективное построение5, не выводимое, однако, нашими 
иконописцами из строгой теории, начинает не только определять 
форму предметов 6, но и планы глубины,—близко к тому, как это 
наблюдается в иконописи треченто. Пейзаж природный и архитек­
турный приобретает впервые робкую, но небывалую раньше свободу7. 
В нем по-новому, скорее светски, чем по-церковному, используштся 
элементы форм природы, городских и сельских зданий, не только 
заимствованных с западных образцов—главным образом гравюр,— 
но и наблюденных в русской действительности. Появляются чисто 
бытовые мотивы. Эта новая концепция была чутко и остро понята 
протопопом Аввакумом, отлично формулирована и отвергнута, как 
противная православию и его традиции 8. 

18 



Аввакум в сущности защищал не православие, а художествен­
ные требования наиболее консервативных в религиозном и обще­
культурном отношениях слоев, связанных с движением раскола. 
Оно было сложным. В основном—это демократическая оппозиция 
верхних слоев торгово-купеческого класса, зародыша будущей рус­
ской буржуазии, против растущего абсолютизма царской власти и ее 
опоры: придворно-служилой группы. Оно охватило часть интел­
лигенции, значительные массы крестьянства, главным образом, 
крепкого, зажиточного, городской ремесленный слой и группы 
мелкого и среднего купечества. 

К движению примыкали некоторые группы высшей родовитой 
феодальной аристократии, недовольные расправой абсолютизма 
с остатками феодального строя, переломом в сторону новых, буржу­
азных отношений. Все эти силы были против новшеств нео-визан-
тинизма официальной церкви, поддерживающей тенденции абсолю­
тизма и связанных с ним социальных групп. Поэтому старообряд­
чество тяготело к стилям «древлего» благочестия, стилям изживае­
мого Москвой феодального строя. 

В XVII веке в массив искусства господствующих классов стали 
проникать все настойчивее и властнее тенденции новых социальных 
слоев, получавших большее, чем ранее, историческое значение 
в экономическом и политическом развитии страны. Новые худо­
жественные веяния—своеобразный результат того соотношения об­
щественных сил, которое получилось после смуты и оформлялось 
в убыстренном темпе к концу XVII века. Смуту одолели города 
верхней Волги и средняя служилая масса московского государства. 
Это обозначало решительное преодоление феодального строя и уси­
ление буржуазных начал. Новые стилистические сдвиги отражали 
историческую поступь крупной торгово-промышленной купеческой 
верхушки, а за нею средних слоев московского общества, связанных 
с капиталистическими тенденциями в их самом раннем выражении. 
Так, под влиянием Запада родился «фряжский» стиль—та фрязь, 
которая в течение двух следующих столетий оказалась очень устой­
чивой в своих основных свойствах при всех внешних изменениях 
формы 9. 

Вокруг Москвы в большей или меньшей связи с ней, подвергаясь 
в той или иной степени ее влиянию, существовали школы провинци­
альные, стили которых отражали преимущественно местные запросы 
класса служилого, посадских людей, купечества, крестьянской 
массы. 

Стилистические признаки большинства провинциальных школ 
определяются некоторым примитивизмом концепции вплоть до со-
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звучия стилю народного лубка, как первоистока. Общее явление-
неизжитая сила и яркость цвета, любовь к контрастным его отноше­
ниям, построенным на преобладании гаммы открытой, жесткость 
линии, тяготение к простой и по возможности симметрически 
уравновешенной композиции, стремление к загружению подробно­
стями, усиление элемента повествовательного, введение в изображение 
бытовых черт, обусловленных местными особенностями жизни. Так 
возникли и определились своеобразные очаги народного стиля в ре­
лигиозной живописи по верхней Волге,—возникли особые манеры— 
пошибы тверские, романово-борисоглебские, ярославские, костром­
ские. Между верхней Волгой и Окой густо разбросались иконопис­
ные гнезда Владимиро-Суздадьского края, о которых речь будет 
впереди. 

Все это было крайне противоположно тому отвлеченно-парадному 
стилю, который определился в Москве первой половины XVII века, 
но значительно ближе по внутренним запросам к изменениям в этом 
стиле, появившемся в конце века. Новые формы оказались мостом, 
благодаря которому оба стиля—аристократических верхов и демо­
кратических низов—не оставались разобщенными. Происходило вза­
имное проникновение с рядом новых и очень существенных след­
ствий. Растущие потребности Москвы, как мощного центра огром­
ной страны, постройка множества новых храмов, грандиозные мо­
нументально-декоративные замыслы двора—все это постоянно тре­
бовало притока новых сил в области живописного дела. Введена 
была особая повинность для провинции: поставка на Москву ма­
стеров-иконописцев. Царский двор требовал лучших из них для 
столичных работ. Здесь выправлялись и «золотились» провинциаль­
ные приемы и стиль, обогащался общий и художественный кругозор, 
убыстрялась естественная эволюция местных форм под натиском 
новых, но духовно покоряющих воздействий. Москва оказывалась 
также тем посредником, через которого провинция воспринимала 
влияния Запада, его художественную концепцию барокко и связан­
ный с нею стиль. В свою очередь московская изысканность в про­
цессе самоизживания стареющей и изолированной аристократи­
ческой культуры подкреплялась струей свежести и непосредствен­
ности, идущей от чистых истоков народного творчества. 

Провинциальные мастера, вызванные на работу в столицу, не­
редко возвращались по выполнении ими придворных заказов и по­
ручений обратно в родные места. Здесь они продолжали свою ху­
дожественную деятельность, обогащенные новым опытом. Созда­
валась новая разновидность стиля, в котором последние достижения 
столичной художественной моды объединялись с местными вековыми 
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и устойчивыми традициями, придворная изысканная утонченность 
форм—с духом здорового, крепкого примитивизма. Все эти, казалось 
бы, непримиримые противоречия тем не менее создавали в своем объ­
единении то радостное своеобразное искусство, которое ярким хо­
ром красок, их насыщенностью и щедростью, густой и грузной 
ритмичностью общей композиции, увлекательным многоречивым рас­
сказом сюжетной канвы поражает и привлекает глаз посетителя 
в стенных росписях и иконах церквей по верхнему Поволжью. 
Так возникли во второй половине XVII века фрески и многофигурное 
иконное письмо Ярославля, Костромы, Романова-Борисоглебска, 
Ростова Великого. 

Это искусство сначала было под сильным столичным влиянием. 
Но освободилось от Него быстро. В своем стилистическом развитии 
оно пошло дальше искусства московского и более быстрым темпом, 
решительнее и раньше воспринимая ряд западных новшеств и зара­
жая, в свою очередь, ими более консервативную Москву. Объясне­
ние следует искать в той передовой роли, которую в конце XVII века 
играло купечество верхней Волги в экономической жизни страны, 
в сношениях с Западом. 

Отсюда колоссальное влияние с конца XVII века верхневолжских 
городов и их художественной культуры на всю область между Волгой 
и Окой. 



ГЛАВА II 

ПАЛЕХ В ЭПОХУ РАСЦВЕТА 
(XYIII—начало XIX века) 

ПРОМЫСЕЛ КРАЯ 

Иконописный промысел в XVI—XVII вв. широко захватил 
население Владимиро-Суздальского края. Обширные иконописные 
мастерские по примеру московских царских мастерских организуют 
монастыри для сбыта икон богомольцам, для вывоза не только в про­
винцию, но и в Москву. 

Иконным делом промышляют и люди мирские: посадские люди, 
мещанство, крестьяне, светское духовенство. Работают семьями, 
передавая ремесло по наследству. Распространение промысла в ту 
пору было очень широко. В ряде городов и селений между Волгой 
и Окой документы отмечают гнезда иконописцев. Были они в Суздале, 
Владимире, Боголюбове, Переславле Залесском, в Гороховце, Му­
роме, Вязниках, Шуе, в селах Палехе, Мстере, Холуе. 

Нам известны вызовы в Москву местных иконописцев для цар­
ских работ из Гороховца, из Переславля Залесского. Иконописцы 
переславские заслужили даже одобрительный отзыв Симона Ушакова. 
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Нам неизвестны точно пути распространения иконописного про­
мысла в области. Можно предполагать по некоторым данным, 
однако, что это дело связано было с несколькими местными крупными 
очагами, где оно получило свое начало гораздо раньше. Из Вла­
димира и Боголюбова иконописное дело распространилось по Клязьме: 
в Мстере, Вязниках, Гороховце. Может быть, отсюда же оно попало 
в Муром. Из Суздаля или Троице-Сергиевой лавры оно, вероятно, 
было занесено в Переславль Залесский. Холуй, вотчина Троице-
Сергиевой лавры и Суздальского Спасо-Ефимиева монастыря, весьма 
рано, с XVI века, был приспособлен ими к иконописному делу крайне 
невысокого ремесленного уровня. 

Шуя и Палех, взаимно связанные территориальной и, повиди-
мому, экономической близостью, имеют более сложную иконописную 
традицию. Проникновение ее можно предполагать с двух сторон: 
один путь через Холуй от Троице-Сергиевой лавры, другой—через 
Кинешму и Кострому с верхнего Поволжья. 

Шуйское предание говорит о первичности иконописного промы­
сла в Шуе и о пересадке его в XVIII веке в Палех. Однако это пре­
дание мало достоверно. Палех упоминается в документах уже 
с XVII века и независимо от Шуи. С другой стороны, недавно рас­
чищенные в Шуйском соборе иконы XVII века оказываются образ­
цами стиля, весьма несходного со стилем раннего Палеха. Стиль 
шуйских икон, заслуживающих особого исследования, находится 
в гораздо большей связи,—вернее, в прямой и несомненной зависи­
мости—от верхней Волги: Костромы, быть может Кинешмы, Яро­
славля. 

В течение XVIII века иконописное ремесло постепенно исчезает. 
Круг охвата населения этим промыслом быстро суживается. К концу 
XVIII века вымерший в большинстве местностей Владимиро-Суз-
дальского края иконописный промысел сосредоточивается в трех 
больших селах: Палехе, Мстере и Холуе. 

Причины этого явления еще недостаточно выяснены. Повиди-
мому, большое значение здесь имела намечающаяся концентрация 
производства или в крупных центрах—Москве, областных городах, 
при больших монастырях—или в местностях, где живее всего была 
традиция мастерства, заинтересованность производством, где было 
много людей, занимающихся им. В отношении к Палеху, Мстере, 
Холую сыграли крупную роль заказы Лавры, зарождающиеся боль­
шие мастерские-предприятия и организация сбыта с помощью осо­
бых торговцев-перекупщиков, офеней, завозивших иконные товары 
в самые отдаленные местности России. Немалую роль в этом деле 
сыграли и местные экономические условия. Для крестьянского на-
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