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Предварительные замечания

Транслитерация персидских и арабских 
имен в настоящем каталоге основывается на 
стандарте международной «Энциклопедии 
Ислама»1. Однако поскольку ключевые исто-
рические имена и терминология приводятся 
в оригинальной арабской графике, то было 
решено не отражать в русских транслитера-
циях арабографичных слов долготы гласных. 
Кроме того, графемы ث , س, и ص передаются 
как «с», غ и گ – как «г», ت и ط – как «т», ذ, ز и 
-как «х». Согласно пра – ه и ح ,خ ,«как «з – ض
вилам «Энциклопедии Ислама», арабские 
и персидские слова передаются не в фоне-
тической транскрипции, но в транслитера-
ции; поэтому, в частности, определенный 
артикль в арабских словах не ассимилиру-
ется с последующей «солнечной» согласной: 
не «аш-шамс», но «ал-шамс», не «ас-султан», 
но «ал-султан» и т.д. Утвердившееся в отече-
ственном востоковедении правило ассими-
лировать арабский артикль с последующей 
«солнечной» согласной представляется нело-
гичным; от этого отказались еще в первом 
издании «Энциклопедии Ислама» (1913–1936) 
по общему согласию ведущих востоковедов, 
в число которых входил и такой корифей рус-
ского востоковедения как  В.В. Бартольд.

В воспроизведении арабографичных 
надписей на предметах был избран следую-
щий принцип. Надписи, как правило, не нор-
мализовывались; описки и ошибки подлин-
ника исправлены лишь в принципиальных 

1 См.: EI-2. 

для понимания текста случаях, а ориги-
нальное написание либо приведено в тексте 
в круглых скобках, либо специально обсуж-
дено в примечаниях. Повсюду в надписях 
«каф» оригинала, обозначающий звук «г», 
передается через «гаф», «ба» оригинала, обо-
значающее звук «п», – через «па», «джим» 
оригинала, обозначающий звук «ч», – через 
«чим», а также без специальных оговорок 
восстановлены все пропущенные диакрити-
ческие точки.

Географические названия в большинстве 
случаев даны в соответствии с традицион-
ной русской географической номенклатурой.

При воспроизведении надписей добав-
ленные в текст необходимые элементы поме-
щены в квадратные скобки []. Если удалось 
идентифицировать стихи, воспроизведен-
ные мастером на вещи, то при расхождении 
надписи с общепринятой версией последняя 
приводится для сравнения.

Особую благодарность за помощь в 
работе над книгой хочется выразить заме-
чательному знатоку иранского искусства 
Мухаммад-‘Али Каримзаде Табризи (Лон-
дон), признательность за помощь в чтении 
некоторых сложных мест в надписях тад-
жикским филологам Мирзохасану Султонову 
(Душанбе) и Сафару Абдулло (Алма-Ата), а 
также В.Е. Войтову, предоставившему сведе-
ния о коллекционерах из музейного архива.
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I. Эволюция

Появление изделий с росписью под 
лаком

Первые изделия в этой технике, а именно 
переплеты для рукописей из папье-маше с 
росписью и лаковым покрытием, появились 
в Герате при дворе тимуридского правителя 
Султан-Хусайна Мирзы2 в период с 1478 по 
1497 гг. Именно с производства перепле-
тов она и получила дальнейшее развитие. В 
современной научной литературе подобная 
техника украшения предметов определяется 
термином «переплетный лак» («bookbinder’s 
lacquer»)3.

Новый тип декора, по мнению ряда 
исследователей, был заимствован с Дальнего 
Востока4, а прототипами послужили китай-
ские лаковые изделия XIV в., выполненные 
в технике qiangjin5. При описании иранских, 
турецких и индийских изделий в современ-
ной научной литературе используется тер-
мин «исламский лак» («Islamic lacquer»)6, что 
указывает на их отличие от дальневосточных 
изделий, в производстве которых применя-
ется натуральный сок лакового дерева.

В настоящее время исследователей, 
занимающихся изучением исламских 
лаков, от носят к четырем направлениям7. 

2 LIL 1996–97, part I, p. 22, no. 1.
3 Термин впервые встречается в книге: LIL 1996–

97, part I, p. 10.
4 Pope, Ackerman 1939, vol. II, p. 1153.
5 Подробнее см. далее, а также: LIL 1996–97, 

part I, p. 12–15.
6 LIL 1996–97, part I, p. 10.
7 Подробнее см.: Watson 1981, p. 211–345. Дискус-

сия во многом запутана из-за нестрогости терминоло-
гии и ее толкований.

Одни — связывают исламские лаки только 
с изделиями из папье-маше, а недостаточ-
ное количество образцов, созданных до 
1450-х гг., объясняют хрупкостью матери-
ала. Другие — рассматривают в качестве 
исходного материала для исламских лаков 
не только папье-маше, но и другие матери-
алы, в частности дерево. Кроме того, многие 
не делают различия между «переплетными 
лаками» и деревянными изделиями, рас-
писанными и покрытыми лаком. Еще одна 
точка зрения представлена Мухаммад-Йу-
суфом Кийани: он делит историю иранских 
лаков на два периода, границей, между кото-
рыми является приход к власти Сефевидской 
династии в 1502 г. К ранней группе Кийани 
относит образцы, найденные при раскопках 
и обработанные сверху веществами, имею-
щими природное происхождение 8.

Нельзя отрицать, что консервирующий 
состав, которым покрывали предметы из 
различных материалов для лучшего обе-
спечения их сохранности, был неким свя-
зующим звеном между самыми ранними 
образцами с применением его и собственно 
лаковыми изделиями. Не столь очевидна 
разница между изделиями из дерева и 
папье-маше (новым материалом), расписан-
ными и покрытыми лаком того же состава. 
С течением времени лаковыми росписями 
стали украшать разнообразные изделия из 

8 В качестве одного из примеров приведен фраг-
мент деревянной коробки из Нишапура конца X – на-
чала XI вв., окрашенный красным пигментом (кермес). 
См.: Kiani 1981, p. 211, 215. Таким образом, автор относит 
к исламским лакам также и предметы, покрытые при-
родными веществами.
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кожи, пергамена, кости, металла9, однако 
преобладающим исходным материалом  для 
росписей под лаком по-прежнему оставались 
дерево и папье-маше. Вместе с тем, как пред-
ставляется, производство изделий из папье-
маше, в котором с конца XV до XX вв. просле-
живается непрерывная традиция, следует 
выделить в отдельную категорию со своей 
историей развития.

История развития иранских 
росписей под лаком

В Иране, как отмечалось выше, тради-
ция украшения предметов росписью под 
лаком ведет свое начало с последней чет-
верти XV в. Первоначально таким составом 
лака в Иране пропитывали луки. Например, в 
музее дворца Топ-капы (г. Стамбул) хранятся 
иранские луки c золотым узором по темному 
фону, декорированные подобно лаковым 
переплетам10.

Перенос техники декора с деревянных 
луков на переплеты произошел в китабхана 
Султан-Хусайна Мирзы, осуществлявшей 
при дворе надзор над всеми видами декора-
тивных искусств11. Возглавлял мастерскую 
Амир Рух-Аллах, известный как Мирак Нак-
каш, мастер по изготовлению луков, одно-
временно переписчик, декоратор и живопи-
сец (ум. ок. 1507)12.

Лаковые переплеты из папье-маше, поя-
вившись в конце XV в., получают дальнейшее 
развитие. Полагают, что выбор орнамента-
ции и манеры украшения таких переплетов 
был напрямую связан с дальневосточным 
влиянием. В частности, Тимуридам были 
известны китайские лаковые изделия XIV в., 
выполненные в технике qiangjin (пропись 
золотом по черному резному лаковому фону). 
Возможно, они и послужили образцами для 
создания гератских переплетов, украшенных

9 Изделия из этих материалов хранятся во мно-
гих музеях мира, например, изделия из кожи и кости 
(Бруклинский музей, no. 25.907 (а, в); 86.138 (1–8) 
[Ekhtiar 1989], коллекция Халили [LIL 1996–97, part II, no. 
365]); из бронзы [Sumlung 1975, no. 33.1969], из металла 
(в собрании Государственного музея искусств Грузии, 
Тбилиси). 

10 Çıĝ 1972, p. 33, fig. 6–11.
11 LIL 1996–97, part I, p. 16.
12 Arnold 1928, p. 139.

сложным орнаментом золотого тона по чер-
ному фону13.

Принято считать, что гератские пере-
плеты последней четверти XV в., переплеты 
т.н. «гератской группы», их исполнение и 
особенности декора оказали влияние на 
дальнейшее развитие переплетного дела в 
XVI–XVII вв. Именно с производства пере-
плетов эта техника получила дальнейшее 
развитие. В XVI в. гератская традиция лако-
вых переплетов распространилась в другие 
центры Ирана, Турцию, а в конце XVI в. – в 
Индию.

Школы и мастера  XVI–XVII вв.

В начале XVI столетия в период правле-
ния династии Сефевидов (1502–1737) новую 
технологию для изготовления и украше-
ния переплетов начинают использовать в 
дворцовых мастерских Тебриза. Переплеты 
все еще покрывают золотым орнаментом 
по черному фону, однако постепенно стиль 
росписи меняется, хотя рисунок продол-
жает выполняться в традиционной манере, 
т.е. при помощи линий и цветовых пятен. 
Мастера расширяют палитру цветов, фон 
черного цвета заменяется другим цветом, в 
частности красным14. Различные элементы 
рисунка часто подчеркнуты контурами 
золотого тона, выделяющимися на сплошь 
окрашенном фоне. Появляются изображения 
человеческих фигур среди фантастического 
пейзажа, выполненные в традициях миниа-
тюрной живописи, что в целом соответство-
вало основным тенденциям в развитии изо-
бразительного искусства при шахе Тахмаспе 
(1524–1576).

При Сефевидах центрами изготовле-
ния лаковых изделий помимо Тебриза с его 
прославленными дворцовыми мастерскими 
становятся Мешхед и Исфахан. Именно в 
Исфахане с середины XVII в. происходят 
изменения в производстве лаков, переплеты, 
исполненные в этой технике, перестают 

13 Ранние лаковые переплеты см.: Aga-Oglu 1935, 
pl. X, XII; LIL 1996–97, part I, p. 22–25, no. 1–4.

14 В этом также сказывается влияние китайских 
лаковых предметов, но выполненных в технике tianqi 
(в лаки дополнительно вводится цвет). Опубликованы, 
например, см.: Aga-Oglu 1935, pl. X; LIL 1996–97, part I, 
p. 26–29, no. 5–6; Grube 1969, p. 105, il. 73.

играть главенствующую роль. Новую технику 
начинают использовать и для других изде-
лий, в первую очередь для каламданов (пена-
лов для письменных принадлежностей), а 
также деталей архитектурного декора, в т.ч. 
филенок дверей15. Материалом служит как 
папье-маше, так и дерево.

С 1670-х гг. лаковые изделия наряду с 
орнаментальными мотивами, которые начи-
нают играть второстепенную роль, украша-
ются сюжетной живописью. Художники не 
только создают сложные миниатюрные ком-
позиции, но и разрабатывают новую тему 
«цветы и птицы», используя европейские 
живописные приемы, в том числе светоте-
невую моделировку формы. Росписи выпол-
няются преимущественно по светлому фону, 
и, следуя стилю миниатюрной живописи, 
становятся близки рисунку на бумаге. В этой 
технике проявили себя многие известные 
миниатюристы.

В первой половине XVII в. работал 
Бахрам Сафракаш (سفره كش -В творче .(بهرام 
стве мастера проявились черты, получив-
шие развитие во второй половине столетия. 
Персидский художник жил в Декане (Индия), 
позже вернулся в Иран, где работал в 1621–
1641 гг. Возможно, это тот же мастер, что и 
Бахрам ‘Аббаси, который подписал портрет 
с изображением женщины на фоне пейзажа 
1050  г.х./1640–1641 гг.16

В XVII в. иранские художники работали в 
различных живописных стилях. Один стиль 
или направление представляла школа Риза 
‘Аббаси (رضا عباسى), к которой относился и 
мастер Му‘ин Мусаввир (معين مصور). Мастер 
известен также под именем Ага Му‘ин 
 Известный миниатюрист работал в .(اقا معين)
1632–1689 гг. в дворцовых мастерских Исфа-
хана. Сохранились его подписные работы17, 

15 Переплет 1557 г. из Музея Метрополитен 
[Ettinghausen 1959, p. 125]; переплет конца XVI в. из 
Британского музея [Grube 1973, p. 155, № 85]; переплет 
рукописи “Шах-наме” 1619 г. и переплет первой чет-
верти XVII в. из Walters Art Gallery [Ettinghausen 1959, 
p. 125, il. 20, 19]; а также другие изделия [Decorative Arts 
Museum 1974. p. 2; Dimand 1947, p. 121, il. 68; Kühnel 1963, 
p. 124, il. 4, p. 131, il. 25–26, p. 165, il. 87; Дьяконова 1962, 
ил. 54–55].

16 Опубликована: Welch A., Welch S. 1982, no. 76. 
О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 106, no. 184; 
Welch A. 1985; LIL 1996–97, part I, p. 45–46.

17 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 
1174–1199, no. 1247; Stchoukine 1964, p. 62–72; Welch A. 
1973, p. 147–148, no. 56, 57, 75–79, 85; LIL 1996–97, part I, 

например, деревянный пенал 1660 г. с вер-
тикальной композицией, включающей изо-
бражения цветущих растений и птиц (в кол-
лекции Халили). Зеленые, синие, красные, 
желтые тона выделяются на светло-коричне-
вом фоне. Контуры элементов рисунка уси-
лены золотым тоном. Отмечено, что мастер 
работал в манере, близкой рисункам Шафи‘ 
‘Аббаси18. Му‘ин Мусаввир прославился 
росписью трона европейского типа, закон-
ченного в 1659 г. Деревянный трон, укра-
шенный драгоценными камнями («Алмаз-
ный трон»), был выполнен по специальному 
заказу в дворцовых мастерских Исфахана и 
подарен царю Алексею Михайловичу в апреле 
1660 г. Художник украсил отдельные секции 
трона миниатюрными сценами на извест-
ные литературные сюжеты. Полихромная 
роспись сделана по фону, окрашенному в тон 
натурального дерева19.

К другому направлению относится твор-
чество прославленного художника Мухам-
мада Шафи‘ Исфахани, известного также 
как Шафи‘ ‘Аббаси (شفيع عباسى). Некоторые 
авторы полагают, что он был сыном извест-
ного художника Риза ‘Аббаси. Шафи‘ ‘Аббаси 
начал работать при шахе Сафи (1629–1642), 
был придворным художником шаха ‘Аббаса II 
(1642–1666), поэтому и получил прозвище 
‘Аббаси и продолжал свою деятельность 
при шахе Сулаймане (Сафи II, 1666–1694). 
Художник работал в Исфахане в 1630–1650-е 
годы, а позже уехал в Индию и умер в Агре в 
1085 г.х./1674–1675 гг. Сохранились его мини-
атюры на бумаге; в частности, в коллекции 
ГМВ находится рисунок «Спящий дервиш» 
с подписью Шафи‘ ‘Аббаси и датой – 1650 г.20 
Мастера по праву считают родоначальником 
жанра «цветы и птицы», получившего весьма 
широкое распространение в изобразитель-
ном искусстве Ирана. Многие произведе-
ния художника включены в альбомы, так, 
его рисунки представлены в петербургском 
муракка‘ (альбом Е-14)21. Все композиции 
достаточно просты. Несколько работ Шафи‘ 
‘Аббаси включено в альбом, хранящийся в 
Британском музее: «Нарциссы», «Гиацинты», 

p. 38–41, no. 17.
18 LIL 1996–97, part I, p. 42–43, no. 17.
19 Находится в фондах Московского Кремля. См.: 

Сокровища Оружейной палаты 1996, с. 203–205.
20 Масленицына 1975, ил. 116.
21 Альбом 1962.
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«Фиалки»22. Мастер трудился над ними в 
медресе Мавлана ‘Абд-Аллаха23. Известны 
его работы 1630–1670-х гг., выполненные 
как на ткани, так и на бумаге, в том числе 
рисунки для тканей с цветочными моти-
вами. Художник выполнял также и лаковые 
росписи, в частности, пеналы для письмен-
ных принадлежностей с цветочными аран-
жировками. В коллекции Халили находится 
каламдан с рисунком из отдельных цветов 
в окружении птиц и насекомых, датируе-
мый 1061 г.х./1650–1651 гг.24 Эти изделия с 
полихромным декором по золотистому фону, 
близкие по стилю кашмирским лакам, могли 
быть сделаны мастером в Индии. Сохра-
нились другие изделия – переплет 1675 г. с 
изображением шаха ‘Аббаса II на фоне пей-
зажа, футляр для зеркала ок. 1675 г. с тремя 
миниатюрными композициями с индий-
ской тематикой, пенал с изображением сто-
ящей фигуры (Париж, частная коллекция). 
В творчестве художника заметно не только 
влияние индийского искусства, но и оче-
видное знакомство с западноевропейскими 
гравюрами25.

К этому же направлению можно отне-
сти творчество мастера Мухаммада Мирзы 
Амина (محمد ميرزا امين). Отмечено два худож-
ника с таким именем. Один мастер по лакам, 
другой – по изразцам. Существует гипотеза, 
что это одно и то же лицо. В этом случае, воз-
можно, художник был сыном Мирзы Му’мина, 
и вместе с отцом переехал из Ирана в Индию, 
а в конце XVII в. вернулся на родину. Мирза 
Амин работал при шахе ‘Аббасе II. В 1700-е 
гг. мастер трудился над изразцами Большой 

22 Все три работы содержат даты их создания: 
1. надпись: «Это было во вторник пятого раби‘ I, шах 
покинул столицу Исфахан и направился в Багдад, 
1042 г.» (10 ноября 1632 г.) (British museum, OA 1988.4-
23.011); 2. надпись: «мухаррам, 1050» (апрель–май 1640 
г.) (British museum, OA 1988.4-23.034); 3 надпись: «5 
мухаррам 1052» (5 апреля 1642 г.) (British museum, OA 
1988.4-23.044).

23 Медресе Муллы ‘Абд-Аллаха построено шахом 
Сафи в Исфахане на центральной площади со стороны 
базара.

24 Опубликованы: LIL 1996–97, part I, p. 50–51.
25 О художнике см: Альбом 1962, табл. 87–89; 

Karimzadeh 1985–91, p. 243, no. 472; Soudavar 1992, no. 146; 
Сanby 1999, p. 137; LIL 1996–97, part I, p. 34–35, 50–51, 
no. 12–13, 21–23; Schulz 1914, I, p. 194; Kühnel 1938–9, 
p. 1894; Gray 1959, p. 220; Stchoukine 1964, p. 80; Ackerman 
1938–9 (b), p. 2131, pl. 1065 (c); Adle 1980, p. 66, no. 165; 
Сазонова 2004, с. 38; Сазонова 2006, с.49–51.

мечети в Исфахане. Из лаковых работ сохра-
нился переплет 1070 г.х./1659-1660 гг. для 
рукописи горизонтального формата (из кол-
лекции Халили), расписанный мастером в 
Исфахане, где он обучался ремеслу до отъ-
езда в Индию. На крышках изображены цве-
тущие ветки плодового дерева, ирисы, дру-
гие цветы и насекомые. В композицию одной 
из крышек включена надпись почерком 
наст‘алик26. Ему же принадлежит неопубли-
кованный рисунок с изображением цветов 
в альбоме Королевской библиотеки Винд-
зорского замка с подписью: «Амин» и датой 
1069 г.х./1658–1659 гг.27 Еще одна работа 
«цветы и птицы» без подписи и даты, кото-
рую приписывают художнику, происходит из 
коллекции принца Садр ал-Дина Ага-хана28. 
Все упомянутые работы близки по стилю29.

К третьему направлению относится 
творчество ведущего художника этого пери-
ода Мухаммад-Замана и его мастерской. 
Этой живописной школе приписывается зна-
чительное количество лаковых изделий вто-
рой половины XVII – первой трети XVIII вв.

Мухаммад-Заман б. Хаджи Йусуф 
Куми (محمد زمان بن حاج يوسف قومى) – знамени-
тый мастер позднесефевидского времени, 
произведения которого известны начиная с 
1659 по 1700 гг. Был придворным художни-
ком при ‘Аббасе II, который отправил юношу 
в Рим для обучения (ок. 1645). Работам 
Замана присущ тонкий европейский налет, 
впрочем, как и всему иранскому изобра-
зительному искусству конца сефевидского 
периода. Художник жил некоторое время в 
Индии, сначала в Кашмире, а потом в Дели. 
В 1675 г., являясь уже зрелым мастером, он 
работал в Ашрафе, шахской резиденции в 
Мазандаране, а несколько позднее в Исфа-
хане. Умер после 1700 г. Творчество худож-
ника многогранно, и можно проследить, 
как менялись вкусы и предпочтения двора, 
поскольку он продолжал свою деятельность 
и при шахе Сулаймане, который патрони-
ровал Мухаммад-Замана и его мастерскую. 

26 Известен и как поэт.
27 Welch A. 1985, no. 151.
28 Welch A., Welch S. 1982, no. 75.
29 Имя Мухаммад Амин было распространено 

в XVI–XVII вв. Например, Мехди Байани отмечает 
22 каллиграфа с этим именем, 18 из которых работали 
в сефевидский период [Bayani 1345–58, v. III, p. 645–651]. 
О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 44–48, no. 18.

Мастер работал в разных жанрах: известны 
его рисунки на бумаге и изделия с лаковой 
росписью. Его пеналы для письменных при-
надлежностей, которые он делал для сефев-
идского двора, отличались новой, европей-
ской манерой исполнения30. Художник не 
только выполнял сюжетные композиции, 
но и разрабатывал тему «цветы и птицы». 
Сохранились его рисунки с изображением 
цветов, в которых богатство цветовой гаммы 
часто сочеталось с использованием тониро-
ванной бумаги31. Из лаковых работ можно 
отметить каламдан с цветочными аран-
жировками32. Каримзаде отмечает, что его 
ранняя работа в этом жанре близка манере 
Шафи‘ ‘Аббаси33. Мухаммад-Заман подписы-
вал свои работы:  يا صاحب الزمان («О, Владыка 
эпохи!» – обращение к ‘Али)34.

Среди последователей Мухаммад-За-
мана следует отметить его брата, худож-
ника и каллиграфа Хаджи Мухаммад-
Ибрахима б. Хаджи-Йусуфа Куми, который 
известен также как Мухаммад-Ибрахим 
-Творчество мастера отно .(حاجى محمد ابراهيم)
сится к периоду правления шаха Сулай-
мана и шаха Султана Хусайна (1694–1722). В 
петербургском муракка‘ (альбом Е-14) нахо-
дятся два рисунка мастера на тему «цветы 
и птицы»: «Цветы» 1112 г.х./1700–1701 гг. 
и «Ветка орешника» 1094 г.х./1682–1683 гг. 
Возможно, что второй рисунок, как отме-
чают исследователи, был дописан Мухам-
мад-Заманом35. Сохранились работы с 1673 
по 1713 гг., выполненные в Исфахане, в т. ч. 

30 Отмечен его пенал с изображением фигур 
1084 г.х./1673–1674 гг., выполненный для шаха Сулай-
мана [LIL 1996–97, part I, p. 57]. Также см. пенал со сценой 
битвы и пейзажами из коллекции Халили [LIL 1996–97, 
part I, no. 33, p. 65]. Каримзаде отмечает, что сохрани-
лось 15 каламданов мастера [Karimzadeh 1985–91, p. 746].

31 Canby 1999, p. 150.
32 Хранится в Музее Древнего Ирана (г. Теге-

ран), инв. № 4372. Опубликован в: Zoka‘ 1975, p. 47–48, 
fig. 13–16.

33 Karimzadeh 1985–91, p. 786.
34 О художнике см.: Zoka‘ 1975, p. 39–79; Melikian-

Chirvani 1977, p. 110; Ivanov 1979, p. 65–70; Альбом 1962, 
c. 49, 53, 54; LIL 1996–97, part I, p. 54–57, no. 33; Karimzadeh 
1985–91, p. 727–813, no. 1036, pl. 65; Soudavar 1992, p. 377, 
fig. 51; Adle 1980, p. 26–27, fig. 8; Robinson 1970, p. 47; Royal 
Persian 1998, p. 116–119, 121–122; Falk 1972, p. 19–21; Sims 
1983, p. 78; Smith 1877, p. 78, 95. Робинсон пишет, что 
было два мастера с таким именем. Один придворный 
художник при ‘Аббасе II, другой работал в первой поло-
вине XIX в.

35 Альбом 1962, № 90, 93, с. 54.

пеналы с лаковой росписью. Одним из ран-
них считается пенал для письменных при-
надлежностей 1116 г.х./1704–1705 гг. с изобра-
жением цветов и птиц в картушах36. Мастер 
любил помещать на крышках каламданов 
различной формы медальоны, вписывая в 
них изображения цветов, птиц, погрудные 
портреты и надписи. Боковые стенки пенала 
украшены цветочными побегами в картушах, 
чередующихся с маленькими медальонами с 
золотым узором. Уникальным дополнением 
декора являются тонкие полоски металла, 
наложенные на лицевую поверхность, что 
создает дополнительный блеск37.

В позднесефевидский период в Исфахане 
работал художник ‘Али-Кули-бек Джабадар 
 Он известен как рисунками на .(عليقلى جبادار)
бумаге, так и лаковыми росписями. Твор-
чество мастера связано с периодом прав-
ления шахов ‘Аббаса II, Сулаймана и Сул-
тан-Хусайна. В его репертуаре значительное 
количество портретных изображений, часто 
скопированных с европейских полотен и 
гравюр. Талантливый художник, знакомый 
с западным искусством, использовал евро-
пейские живописные приемы, поэтому имел 
прозвище фаранги-саз (فرنگى ساز). Известны 
цветочные аранжировки и зарисовки птиц, 
сделанные рукой мастера. Так, в петер-
бургском муракка‘ (альбом Е-14) находится 
рисунок художника «Сокол»38. В его работах 
заметно и индийское влияние. Раннее про-
изведение мастера датируется 1067 г.х./1657–
1658 гг., позднее – 1128 г.х./1716–1717 гг. 
Сохранилось несколько подписных лаковых 
пеналов начала XVIII в.39 Предположительно 
его рукой расписан футляр для зеркала из 
собрания музея (кат. № 56).

36 Canby 1999, il. 157.
37 Предположительно, Хаджи Мухаммад то же 

лицо, что и Мухаммад Ибрахим Куми, брат Мухам-
мад-Замана, третий сын Хаджи Йусуфа Куми. О худож-
нике см.: Альбом 1962, с. 54, № 90, 93; Adle 1980, p. 15–17, 
p. 28–31, fig. 13–16; LIL 1996–97, part I, no. 26, 37, p. 54, 
59, 68–70; Karimzadeh 1985–91, p. 594–604, no. 864. Один 
из его пеналов 1083 г.х./1673 г. опубликован: Sotheby’s, 
London, april 2002, no. 62, p. 76.

38 Альбом 1962, № 96, с. 56.
39 О художнике см.: Альбом 1962, с 55–58, рис. 95, 

96, 98, 99; Адамова 1996, с. 250–251; Soucek 1983; Акимуш-
кин 1994, с. 86; LIL 1996–97, part I, p. 61–63, no. 28–29; 
Karimzadeh 1985–91, p. 388–397, no. 682; Welch A. 1973, 
p. 148–149, pl. 86; Royal Persian 1998, p. 114–116, 120–121.
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Школы и мастера XVIII в.

В XVIII в. придворные мастерские процве-
тают в Исфахане. При Надир-шах Афшаре 
(1736–1747) художники, не забывая традиции 
позднесефевидского времени, продолжают 
использовать в своем творчестве европей-
ские живописные приемы, включая свето-
теневую моделировку формы. В это время 
мастера обращаются к темам и сюжетам, 
навеянным индийским искусством, чему 
немало способствовали военные походы 
шаха в Индию. Во второй половине XVIII в., 
центр художественной жизни перемещается 
в Шираз, который в 1765 г. при Карим-хане 
Занде (1750–1779) становится новой столицей 
Ирана. Здесь работают свои художественные 
мастерские.

В декоре лаковых изделий XVIII в. сюжет-
ные изображения существуют параллельно 
с новым жанром «цветы и птицы». Лаковые 
изделия с подобным декором производятся 
в большом количестве. Художники этого 
времени, как и их предшественники, были 
разносторонними мастерами – занимались 
дворцовой живописью, создавали рисунки на 
бумаге, миниатюры для рукописей, лаковые 
росписи, многие из них увлекались эмалями.

К исфаханской школе относится творче-
ство Мухаммад-Йусуфа б. Мухаммад-За-
мана (محمد يوسف بن محمد زمان). Работы мастера 
датируются 1705–1720 гг. В его росписях соче-
таются европейские и индийские мотивы, 
присутствует тема «цветы и птицы». Сохра-
нились немногие лаковые изделия мастера, 
в т. ч. пеналы40.

Продолжал традиции Мухаммад-Замана 
и Мухаммад-‘Али б. Мухаммад-Заман 
 Он работал в Исфахане .(محمد على بن محمد زمان)
в период с 1700 до 1730-х гг., был придворным 
художником. Писал миниатюры на бумаге, 
выполнял лаковые росписи в европейской 
манере. Ранней работой мастера считается 
коробочка из собрания ГЭ с изображением 
девушки, опирающейся на мутаку, с подпи-
сью محمد علی  и датой – 1112 г.х./1700–1701 гг.41 
Известны и другие изделия мастера, глав-
ным образом пеналы, шкатулки42.

40 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 1115–
1116, no. 1175; LIL 1996–97, part 1, p. 68–70, no. 38.

41 Инв. № VP-126. Опубликовано: Иванов 1960, 
с. 52–53.

42 О художнике см.: Иванов 1960, с. 52–53; 

Мухаммад-Касим (قاسم  рабо тал (محمد 
в стиле Мухаммад-Замана. Занимался лако-
выми росписями. Известны его компо-
зиции с дворцовыми сценами, портре-
тами. Сохранился пенал, включающий в 
композицию изображения фигур среди 
пейзажа в европеизированном стиле и 
золотой узор на красном фоне 1124 г.х./ 
1712–1713 гг. или 1129 г.х./1716–1617 гг.43

Живописцы XVIII в. играли ведущую 
роль в передаче художественных традиций 
мастерам раннего каджарского периода. 
Многие их них вместе работали над извест-
ным петербургским муракка‘ (مرقع) – альбо-
мом Е-14. В художественной среде XVIII в. 
выделяются такие имена, как ‘Али-Ашраф, 
Мухаммад-Бакир и Мухаммад-Садик.

Отмечено, что под именем ‘Али-Ашраф 
работало несколько мастеров. Мухам-
мад-‘Али наккаш-баши (первый художник), 
который был поэтом и художником, Мухам-
мад-‘Али сын Мухаммад-Замана, упомя-
нутый выше. Мухаммад-‘Али-бек, сын 
Абдал-бека наккаш-баши и внук художника 
‘Али-Кули Джабадара, который до зрелого 
возраста жил в Исфахане и имел звание нак-
каш-баши при сефевидском шахе Тахмаспе II 
(1722–1732) и Надир-шахе. Художник работал 
в традициях своего деда и Мухаммад-Замана, 
однако его лаковые росписи неизвестны44.

Художник ‘Али-Ашраф (على اشرف), 
специализирующийся на лаковых роспи-
сях, работал в 1730–1760-х гг. (видимо, 
умер в 1760-е гг.). Мастер подписывал свои 
работы ز بعد محمد على اشرف است «После Мухам-
мада-‘Али – [‘Али-] Ашраф». Эта фраза может 
иметь и второй смысл: «После Мухаммада – 
самый благородный ‘Али». Известность он 

Адамова 1996, с. 256–257, № 41; Adle 1980, p. 60–61; LIL 
1996–97, part I, p. 66–67, no. 34, 35; Royal Persian 1998, p. 
123, no. 13; Karimzadeh 1985–91, p. 930–934, no. 1113.

43 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 60–61, 
no. 27; Karimzadeh 1985–91, p. 1060, no. 1120; Barūmand 
1366, p. 100.

44 Мухаммад-‘Али и ‘Али-Ашраф работали в одно 
время, в середине XVIII в. К этому времени относятся 
иллюстрации к рукописям, рисунки на отдельных ли-
стах с подписью «Мухаммад-‘Али» и лаковые росписи, 
часто с цветочными композициями, с подписью «После 
Мухаммада –‘Али-Ашраф». Есть предположение, что 
Мухаммад-‘Али и ‘Али-Ашраф – это одно лицо, однако 
многое против этой версии. Подробнеe см.: LIL 1996–97, 
part I, p. 73. К этому можно добавить, что в Музее Риза 
‘Аббаси в Тегеране хранится пенал «Цветы и птицы» 
1211 г. с подписью على اشرف «‘Али-Ашраф».

получил, создавая аранжировки на тему 
«цветы и птицы», хотя у него есть рисунки 
с фигурными композициями и пейзажами. 
Росписи мастера нередко включали мотивы, 
заключенные в медальоны или помещенные 
на фоне симметричного цветочного декора, 
который порой располагался на внутренней 
поверхности изделий – на крышках пере-
плетов или футляров для зеркал. Внешние 
поверхности обычно украшались компози-
цией «цветы и птицы». Художник искусно 
комбинировал стилизованные цветочные 
формы, усыпая их завитками. Интересны его 
приемы оформления изделий с использова-
нием техники маргаш45, а также сложной тех-
ники с применением красного лака, золота и 
перламутра. Художники более позднего вре-
мени часто подражали его работам,, кото-
рые известны и хранятся во многих музеях и 
коллекциях46.

Мухаммад-Садик (محمد صادق) работал в 
Исфахане, был известным учеником ‘Али-
Ашрафа. Он выполнял рисунки на бумаге, 
писал маслом, создавал лаковые росписи. 
Одни работы со стандартной подписью «Сде-
лано нижайшим Мухаммад-Садиком». Дру-
гие – с обращением يا صادق الوعد «О, Верный 
своим обещаниям!» Последняя формула адре-
суется Джа‘фару ал-Садику, шестому шиит-
скому имаму, что рассматривается как шиф-
рованная подпись художника. Существует 
и третья его подпись – صادق از لطف على اشرف شد  
«Садик стал наиблагородным благодаря 
милости ‘Али». Последняя подпись, приво-
димая Каримзаде, выполнена на лаках, дати-
рованных между 1716 и 1764 гг. Некоторые 
датировки, слишком ранние для известного 
мастера Мухаммад-Садика, который рабо-
тал при Карим-хане Занде и ранних Каджа-
рах, заставляют высказать предположение о 
существовании двух художников, носящих 
одно имя. Один работал в период 1716–1764 
гг., другой – в 1747–1796 гг.47 Известно, что 
мастер трудился над петербургским муракка‘ 
(альбом Е-14). Он провел какое-то время в 

45 См. ниже раздел о технологии.
46 О художнике см.: Адамова 1996, с. 260–262, 

№ 44–45; Barūmand 1366, p.10–12; Karimzadeh 1985–91, 
p. 368–373, no. 648; Diba 1989 (b), p. 149; Adle 1980, p. 62–
63; LIL 1996–97, part I, p. 72–77, no. 43, 49, 51, 62–65; 
Robinson 1970, p. 47; Smith 1877, p. 78; Hôtel Drouot, Paris, 
mars 1988, no. 1.

47 Karimzadeh 1985–91, p. 257–264, no. 500, 501.

Ширазе, где работал для Карим-хана Занда. В 
этот период в его лаковых росписях появля-
ются царственные персоны в высоких занд-
ских тюрбанах. После возвращения в Исфа-
хан Мухаммад-Садик участвовал в росписи 
дворца Чихил-Сутун, запечатлев победу 
Надир-шаха в битве при Карнале в 1739 г. 
Эта живописная композиция относится уже 
ко времени Ага Мухаммад-хана Каджара 
(1785–1798).

Среди лаковых росписей на каламданах, 
футлярах для зеркала есть композиции на 
известные литературные сюжеты, а также 
христианские сцены: «Благовещение», «Под-
ношение в храме», «Поклонение волхвов». Не 
раз копировалась мастером сцена посещения 
мудреца. Ранее эта тема разрабатывалась 
Мухаммад-Заманом. Такая черта, как неод-
нократное воспроизведение одних и тех же 
композиций на изделиях, будет характерна и 
для мастеров XIX в., например, прослежива-
ется в творчестве Наджаф-‘Али. Как полагает 
ряд исследователей, стиль лаковых миниа-
тюр исфаханских художников начала XIX в., 
возможно, развивался под влиянием Мухам-
мад-Садика. Работы мастера хранятся во 
многих собраниях48.

Жизнь и творчество Мухаммад-Ба-
кира Исфахани (محمد باقر اصفهانى) также уче-
ника ‘Али-Ашрафа не так хорошо известны. 
Некоторые работы мастера подписаны в 
стандартной манере: «Расписано нижай-
шим Мухаммад-Бакиром». Он также поль-
зовался шифрограммой يا باقر العلوم «О, Обла-
дающий абсолютным знанием»49, или
 которая имеет два , باقر از بعد على اشرف بود
смысла: «Бакир – после ‘Али-Ашрафа» и 
«Бакир – самый благородный после ‘Али». 
Обе подписи можно также рассматривать как 
ссылку на пятого шиитского имама Мухам-
мад-Бакира, в честь которого художнику 
было дано имя. Последняя подпись известна 

48  О художнике см.: Альбом 1962, c. 13, № 34; Diba 
1989 (a), pl. 6; Diba 1989 (b), p. 154; Robinson 1970, p. 47–48; 
LIL 1996–97, part I, p. 69, 74–75, 134, no. 66–68, 88–89, 94, 
96–97, 99; Karimzadeh 1985–91, p. 259–264, no. 501; Royal 
Persian 1998, p. 152–55, 165–66, no. 32.

49 Каримзаде отмечает несколько лаковых изде-
лий, подписанных «О, обладающий абсолютным зна-
нием» и украшенных композициями «цветы и птицы». 
Пять вещей датируются в период между 1747–1781 гг., а 
два предмета имеют более раннюю дату: 1710 г. и 1728 г. 
Это позволяет считать их работами разных мастеров. 
См.: Karimzadeh 1985–91, p. 654–680, 659–663, no. 946.
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по двум примерам из альбома Е-14. Работы 
Мухаммад-Бакира, который являлся при-
дворным художником Карим-хана Занда, 
датируются 1740–1800 гг. Он писал картины 
маслом, создавал миниатюры, расписывал 
лаковые изделия – каламданы, коробочки. 
Разнообразны жанры, в которых рабо-
тал мастер – «цветы и птицы», портреты, 
сюжетные и орнаментальные композиции. 
В имени Мухаммад-Бакир б. Мухаммад-‘Али 
довольно необычно использование родо-
вого имени, поэтому, существует предпо-
ложение, что он был сыном Мухаммад-‘Али 
наккаш-баши, внука ‘Али-Кули Джабадара 
(ум. 1758–1759). Если такая связь Мухам-
мад-Бакира и Мухаммад-‘Али будет установ-
лена, значит ‘Али-Кули Джабадар, его внук и 
правнук работали как художники в течение 
всего XVIII в., а семейные связи обеспечи-
вали преемственность традиций50.

Мухаммад-Раби‘ (محمد ربيع) работал в 
XVIII в. в Исфахане. Каримзаде полагает, что 
он был родом из Индии. В творчестве мастера 
заметно влияние стиля Мухаммад-Замана и 
‘Али-Кули Джабадара. Сохранились калам-
даны с его росписью, на которых помещены 
портреты, изображения индийских жен-
щин на фоне пейзажа, композиции «цветы 
и птицы»51. Предположительно, им расписан 
пенал для письменных принадлежностей из 
музейной коллекции (кат. № 23).

Мирза Баба Ширази (ميرزا بابا نقاشباشى شيرازى) 
работал в Исфахане при Карим-хане Занде, а 
также при ранних Каджарах, являясь одним 
из известных придворных живописцев Фатх-
‘Али-шаха (1797–1834). Он достиг статуса нак-
каш-баши ок. 1802 г. Сохранились его работы 
в период с 1785 по 1810 гг. Им были напи-
саны серии исторических портретов мас-
лом для дворцов Каджаров в 1789–1790 гг. и 
1799–1800 гг., в том числе портреты самого 
Фатх-‘Али-шаха. Мирза Баба известен как 
мастер по эмалям и лакам, им расписаны 
переплеты, коробки, каламданы. Среди ран-
них лаковых работ можно отметить коробку 
1796–1797 гг., с изображением охоты шаха Ага 

50 О художнике см.: Альбом 1962, с. 10–12, 59; LIL 
1996–97, part I, p. 75–76, 115, no. 56–57, 75–76, 90; Diba 
1989 (a), p. 247–249; Diba 1989 (b), p. 154; Robinson 1969, 
p. 195; Адамова 1986; Адамова 1996, с. 268–271, № 50; 
Karimzadeh 1985–91, 659–663, no. 946.

51 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 64–65, 
no. 32; Karimzadeh 1985–91, p. 717, no. 1021.

Мухаммад-хана, первого правителя Каджар-
ской династии, а также пеналы, на одном из 
которых изображена битва при Чалдыране52.

‘Али-Риза Хусайни Кайини (عليرضا حسينى 
-происходил из сайидов Хусайни г. Кай (قاينى
ена. Существует предположение, что это 
мастер, полное имя которого ‘Али-Риза б. 
Мухаммад-‘Али Хусайни Кайини. Худож-
ник работал в Исфахане в конце XVIII – 
начале XIX вв. Расписывал пеналы, пере-
плеты для рукописей. Сохранился пенал 
1791 г. со сценами охоты, европейскими 
пейзажами и портретами молодых женщин, 
а также переплет для рукописи Руми «Мас-
нави», хранящийся в Гулистане. Работал как в 
традиционно иранской, так и в европейской 
живописной манере53.

Школы и мастера XIX в.

В XIX в., в период правления династии 
Каджаров (1785–1925) традиционные центры 
лаковой росписи продолжают процветать в 
Исфахане, Ширазе, появляются мастерские в 
Тегеране, новой столице Каджаров. Однако и 
в других городах, таких как Тебриз, Мешхед 
(столица Хорасана, центр паломничества) 
художники также занимаются производ-
ством лаковых изделий.

В этот период количество предметов с 
лаковой росписью значительно возрастает, 
подобным образом украшают переплеты, 
пеналы для письменных принадлежностей, 
всевозможные футляры, в том числе для зер-
кал, коробочки, ларцы. В лаковой технике 
оформляются и предметы мебели, например, 
столики, и детали архитектурного декора: 
панели, филенки дверей54. Художники, зани-
мавшиеся лаками, часто являлись извест-
ными живописцами, они работали маслом, 

52 Опубликованы: LIL 1996–97, part I, p. 127, 
162–163, no. 91, 93, 120. О художнике также см.: Sipahram 
1965, p. 25–27; Robinson 1970, p. 48; Robinson 1979, p. 133; 
Robinson 1986, p. 5; Robinson 1991, p. 874; Falk 1972, p. 25–
33, no. 2, fig. 11; Karimzadeh 1985–91, p. 1273–1286, no. 
1315; Barūmand 1366, p. 109–110; Royal Persian 1998, p. 159.

53 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 130, 
no.92; Karimzadeh 1985–91, p. 384, no. 674.

54 Их изготовлением занимались еще при шахе 
‘Аббасе, но особенно популярны детали архитектуры 
становятся в конце XIX в. Например, см.: Christie’s, 
London, october 2010, lot 213, 214; Christie’s, South 
Kensington, october 2008, lot 428.

делали рисунки на бумаге, иллюстрировали 
рукописи. В первой половине XIX в. в лаковых 
росписях сохраняется связь с общим живо-
писным стилем раннекаджарского периода, 
мастеров привлекают и общие сюжеты, кото-
рые разрабатываются в дворцовой живописи 
и миниатюре.

Изделия с лаковой росписью, пользуясь 
повышенным спросом, получают все более 
широкое распространение среди различных 
слоев населения. Их изготовлением начи-
нают заниматься в мастерских на базарах. 
Сохранились описания этого традиционного 
производства в работах русских и европей-
ских путешественников и купцов, посетив-
ших Иран в XVIII–XIX вв.55 У И. Березина 
находим: «Не пропустим без внимания лавку 
персидского художника: в ней расставлены 
на полках “каламданы” – чернильницы, 
коробочки, зеркальца, корешки для книг, 
и все ценится довольно дешево <...> Живо-
писцы занимаются только акварельной 
живописью на бумаге или на картоне, кото-
рый покрывается лаком: к последнему раз-
ряду принадлежат каламданы, коробочки, 
зеркальца и картины. В отделке вещей упо-
требляется и золото»56.

Предметы с росписью под лаком начи-
нают тиражироваться. Массовое изготов-
ление вещей приводит к тому, что наряду с 
росписями, выполненными на высоком про-
фессиональным уровне, появляются работы 
ремесленного характера. Кроме того, начи-
нают применяться краски и лак более низ-
кого качества.

Влияние европейской культуры на худо-
жественную жизнь страны особенно воз-
растает во второй половине XIX в. В 1860–
1870-е гг. все большее значение приобретают 
частные мастерские, которые создаются 
наподобие европейских. Их возглавляют, как 
правило, известные художники, стиль кото-
рых и определяет характер и уровень выпу-
скаемых изделий. Узоры и сюжеты часто 
копируются с европейских книг, оттисков 
гравюр. Увлечение одного из последних 
шахов Каджарской династии Насир ал-Дина 
(1848–1896) фотографией также оказало 

55 Известно описание лаковых вещей Исфахана, 
оставленное сэром Вильямом Узли [Ously 1823, vol. III, 
p. 62], Клаудиусом Ричем [см.: Sotheby’s, London, april 
2002, p. 70, lot 54].

56 Березин 1852, с. 49, 248–249.

влияние на изобразительное искусство, в 
частности, на стиль лаковых росписей. Неко-
торые мастера начинают подражать фото-
графии, этому новому виду творчества. 
Этим, например, отличаются работы масте-
ров, работающих под именем Симируми57.

Во второй половине XIX в. иным ста-
новится подход к изобразительному про-
странству. В работах нет четкости и ясности 
композиционного решения предшествую-
щего периода. Рисунки часто перегружены 
изобразительными мотивами. Некоторые 
мастера позднекаджарского периода увле-
каются подражаниями сефевидскому стилю, 
копируя сюжеты и манеру исполнения. 
Воспроизводятся традиционные сюжеты – 
охота, сцены развлечений, дополненные 
имитацией подписей известных мастеров.

1. Исфаханские мастера

Абу ал-Касим ал-Хусайни ал-Мусави 
ал-Исфахани (ابو القاسم الحسينى الموسوى الاصفهانى). 
Мастер работал в начале XIX в. Сохранились 
пеналы 1820-х гг., расписанные золотым 
орнаментом по нейтральному темному фону. 
Каримзаде отмечает две работы худож-
ника: переплет 1808 г. и иллюминированный 
документ из коллекции Халили (HSS 758), 
датированный 1223 г.х./1808–1809 гг. Автор 
полагает, что последняя работа принадле-
жит каллиграфу Абу ал-Касиму ал-Хусайни, 
известному как Мирза Кучак (ميرزا كوچك)58.

Сайид Мирза (سيد ميرزا). Известный ху-
дожник начал свою деятельность при Фатх-
‘Али-шахе. Сохранились его работы с 1824 по 
1843 гг. Среди его творений много портретов, 
в том числе портреты маслом Фатх-‘Али-шаха, 
а также известная сцена дворцового приема 
во дворце Хашт Бихишт59. В сотрудничестве 
с Мухаммад-Бакиром в 1825 г. им был создан 
новый переплет для списка «Хамсе» Низами 
шаха Тахмаспа. Художник создавал росписи 
к лаковым переплетам и каламданам. Ранней 

57 Робинсон отмечает, что в отображении персо-
нажей или сцен с фотографической точностью сказа-
лось влияние России [Robinson 1989, p. 142].

58 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 47–48, 
no. 72; LIL 1996–97, part I, p. 148–149, no. 110, 112.

59 Дворец Хашт Бихишт («Восемь райских 
садов») был построен в Исфахане в 1669 г. при сефев-
идском шахе Сулаймане. Использовался как шахская 
резиденция.



24 25

Мулла Мухаммад-‘Али, Мулла ‘Али, Мулла 
‘Али-Мухаммад (ملا محمد على) – это подписи 
одного художника, который работал в пер-
вой половине XIX в. в Исфахане. Расписывал 
каламданы, футляры для зеркал, главным 
образом, растительным орнаментом, а также 
изображениями зверей и птиц в несколько 
упрощенной, стилизованной манере. Допол-
нительно использовал орнаментальную раз-
работку фона. Работы мастера опублико-
ваны68. Возможно, он же выполнил роспись 
футляра для зеркала музейной коллекции 
(кат. № 62).

Зайн ал-‘Абидин Афшар (زين العابدين افشار). 
Художник работал в Исфахане в первой поло-
вине XIX в. Подписывался – كمترين زين العابدين  
«Нижайший Зайн ал-‘Абидин». Создавал 
рисунки на бумаге и лаковые росписи на 
переплетах, в том числе с портретными изо-
бражениями. Сохранились переплеты 1820 г. 
(библиотека Маджлиса) и 1814 г. с мотивами 
«цветы и птицы», переплет 1845 г. с трон-
ными сценами, включающими портретные 
изображения Фатх-‘Али-шаха и Мухам-
мад-шаха. Возможно, являлся учеником 
Мухаммад-Замана (второго мастера с таким 
именем)69.

Раджаб-‘Али Исфахани (رجب على اصفهانى). 
Отмечено несколько художников с таким 
именем в XIX в.70 Мастер по лакам активно 
работал во второй четверти XIX в., в период 
с 1836 по 1844 гг. Расписывал футляры для 
зеркал, а также не только расписывал, но и 
изготавливал каламданы, ставя на них свою 
печать. Мастер выполнял росписи, используя 
растительный орнамент, в довольно необыч-
ном стиле (см. раздел о технологии)71.

Абу Талиб ал-Мударрис (ابو طالب المدرس). 
Мастер работал в 1840–1860-е гг. Известно, 
что он был преподавателем (мударрис) в 

68 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 1207–
1209, no. 1261; LIL 1996–97, part I, p. 194–197, no. 141–143; 
Barūmand 1366, p. 110 (каламдан 1819–1820 г.).

69 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 172–173, 
no. 128, p. 192, no. 139; Karimzadeh 1985–91, p. 214–215, 
no. 410.

70 Каримзаде отмечает пять художников с таким 
именем и среди них один писал маслом, оставив пор-
треты религиозных деятелей, датируемые 1840-ми гг., 
другой расписывал изделия под лаком и делал рисунки 
на бумаге [Karimzadeh 1985–91, p. 180–182, no. 368, 369]. 
Баруманд полагает, что это один и тот же мастер Рад-
жаб-‘Али Исфахани [Barūmand 1366, p. 112].

71 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, no. 177, 
p. 222–224; Robinson 1989, p. 141.

медресе в Хамадане. Предпочитал отвлечен-
ные формы декора, возможно, перенял тех-
нику у Раджаб-‘Али. Художнику был присущ 
необычный стиль композиций с использо-
ванием декоративных элементов, преобра-
зованных из формы листа. Абу Талиб распи-
сывал пеналы, переплеты и отдельные листы 
из папье-маше в стиле, который сам изобрел 
(см. раздел о технологии), что часто сочета-
лось с другой новинкой – поворотным меха-
низмом каламдана. Однако секрет этих тех-
ник был утрачен после смерти мастера72.

2. Наджаф – династия художников

Наджаф-‘Али Исфахани (نجف على اصفهانى) – 
сын Ага Баба, художника эпохи Каджа-
ров, родился и работал в Исфахане. Был 
одним из известных мастеров первой поло-
вины XIX в., основателем художественной 
династии, которая существовала вплоть 
до начала XX в. Его датированные работы 
охватывают период с 1815 по 1856 гг. Мастер 
умер в 1865 г. в возрасте 70 лет. Обычно под-
писывал свои работы: یا شاه نجف  («О, шах 
Наджафа!») – восклицание, обращенное к 
имаму ‘Али, который был похоронен в Над-
жафе73. Формула использовалась как подпись 
мастера. Художник часто писал портреты. В 
большинстве своем сюжеты Наджафа были 
навеяны живописью дворцов Исфахана, а 
также европейскими картинами, которые в 
огромном количестве появляются в Иране: 
работами немецких и итальянских худож-
ников времени шаха ‘Аббаса. Европейское 
влияние в его творчестве, однако, не сво-
дилось к простому подражанию, здесь явно 
заметно стремление создать свой образ. 
Мастер часто использует тему «посещение 
мудреца», характерную для мастерской 
Мухаммад-Садика. Однако индийская тема-
тика позднесефевидского времени слиш-
ком далека по времени от середины XIX в., 
и хотя Наджаф копирует ранние образцы, в 
его росписях появляется европейская оде-
жда персонажей, женские платья, которые 

72 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 138–139; 
Karimzadeh 1985–91, p. 45, no. 63; LIL 1996–97, part I, 
p. 224–231, no. 178–184; Robinson 1989, p. 141; Hôtel Drouot, 
Paris, mars 1988, no. 22.

73 Наджаф (Ирак) – город, выросший рядом с мо-
гилой ‘Али, ок. Куфы, где он был убит.

лаковой работой мастера считается пенал 
1824 г., хранящийся во дворце Нигаристан, а 
поздней – пенал 1842 г. из коллекции Халили, 
вертикальная композиция которого вклю-
чает три поясных портрета60.

Нельзя не отметить такого мастера, как 
Рахим Дакани (رحيم دكنى), который работал 
в манере ‘Али-Ашрафа. Каримзаде считает 
его братом Хасана Дакани. Мастер трудился 
в период Фатх-‘Али-шаха, писал портреты 
(известен автопортрет мастера). Сохранился 
его подписной каламдан 1811 г. с портретами 
в медальонах, пейзажами и изображениями 
цветов и птиц61.

В конце XVIII–XIX вв. работали по мень-
шей мере пять мастеров, которые носили 
имя Абу ал-Хасан62.

Абу ал-Хасан Муставфи Гаффари 
Кашани (ابوالحسن مستوفى غفارى كاشانى). Проис-
ходил из семьи, члены которой занимали 
важные административные посты во время 
правления Надир-шаха Афшара и Карим-
хана Занда. Его отец был правителем Кашана 
и Натанза. Работы его известны с последней 
четверти XVIII в. Каримзаде отметил одну 
работу мастера с лаковой росписью. В кол-
лекции Халили есть две панели с изображе-
нием двора мечети, расписанные художни-
ком в 1196 г.х./1781–1782 гг.63 Возможно, этот 
мастер расписал и каламдан музейной кол-
лекции (кат. № 25), с подписью ۱۲٤ یااباالحسن 
(О, Абу ал-Хасан! 124).

Абу ал-Хасан Исфахани (ابوالحسن اصفهانى). 
Художник работал в первой половине 
XIX в. и известен портретами элиты 
Каджарской династии, выполненными 
водяными красками. Каримзаде упоми-
нает портрет Насир ал-Дин-шаха 1266 
г.х./1849–1850 гг. и отмечает, что работ в 
технике лаковой росписи у этого худож-
ника немного. Ему приписывают пеналы 

60 О художнике см.: Falk 1972, p. 42, 45; LIL 1996–
97, part I, p. 166, no. 122; Karimzadeh 1985–91, p. 233–234, 
no. 448. Каримзаде полагает, что это мастер Сайид 
наккаш-баши, который работал и в период шаха Насир 
ал-Дина.

61 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 69, 
no. 42; Karimzadeh 1985–91, p. 153, no. 275, p. 184, no. 377.

62 Khwansari 2535; LIL 1996–97, part I, p. 175, 
no. 129.

63 Художник расписал внутреннюю часть па-
нелей [LIL 1996–97, part I, no. 127]. О художнике см.: 
LIL 1996–97, part I, p. 170–171, no. 127, part II, p. 154; 
Karimzadeh 1985–91, p. 34–37, no. 58.

для письменных принадлежностей с лако-
вой росписью из коллекции Халили. Один 
из них – небольшой пенал прямоугольной 
формы 1256 г.х./1840 г. с сюжетными сце-
нами, включающими изображение Мухам-
мад-шаха (1834–1848) с придворными, 
сценами охоты, а также золотым орнамен-
том на красном фоне. В подобном стиле 
расписаны два футляра для зеркала 1841 
и 1845 гг. с портретами Мухаммад-шаха 
и Хаджи Мирзы Агаси64. Возможно, три 
работы музейного собрания (кат № 168–
170) выполнены этим же художником.

Абу ал-Хасан-хан Гаффари Сани‘ ал-
Мулк (ابوالحسن خان غفارى صنيع الملك)    (ок. 1814–
1866), внучатый племянник Абу ал-Ха-
сан-хана Гаффари ал-Муставфи. Он являлся 
ведущим иранским художником середины 
XIX в., в 1861 г. получил звание придворного 
художника (Сани‘ ал-мулк). Учился в Италии 
между 1846 и 1850 гг., после возвращения на 
родину получил также звание наккаш-баши. 
Возглавлял работы над росписями дворца 
Низамийа (представлены в музее Древ-
него Ирана), а также участвовал в создании 
шеститомного списка рукописи «Тысяча и 
одна ночь» (хранится в библиотеке Гули-
стана, Тегеран). Имел свою мастерскую в 
1850-е гг. Известны написанные им пор-
треты первых лиц государства, а из лако-
вых работ – подписной пенал 1857 г., выпол-
ненный из слоновой кости, c изображением 
сцен охоты, дервишей, пейзажей (в коллек-
ции Халили)65.

Мухаммад-‘Али (محمد على). Художник 
вы  пол нил работу маслом с изображением 
двора Фатх-‘Али-шаха в 1250 г.х./1834 г., 
находящуюся в коллекции ГМВ66. Работа 
подписана – «Камтарин (нижайший) Мухам-
мад-‘Али». Робинсон полагает, что он же 
расписал каламдан 1285 г.х. /1842 г. «цветы 
и птицы», других работ мастера в технике 
лаков неизвестно67. Возможно, следующий 
художник с таким же именем это одно с ним 
лицо. 

64 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 174–177, 
no. 129–130; Karimzadeh 1985–91, p. 20, no. 50; Barūmand 
1366, p. 115; Khwansari 2535.

65 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 175, 
part II, p. 154–155, no. 364, 365; Robinson 1985 (b); 
Karimzadeh 1985–91, p. 23–34, no.56; Zoka‘ 2003; Khwansari 
2535.

66 Опубликована в: Масленицына 1975, ил. 126.
67 Robinson 1970, p. 49.
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Ахмад б. Наджаф-‘Али (احمد بن نجفعلى) – 
сын Наджафа, расписывал каламданы, 
футляры для зеркал. Он подписывал 
работы احمد بن نجفعلى  Раб дворца») بنده درگاه 
Ахмад б. Наджаф-‘Али»), как, например, на зер-
кале 1867 г. Каримзаде отмечает четыре пенала 
мастера с подписью, датированных 1896–
1900 гг. Разнообразные сюжетные композиции, 
включая женские портреты, европейские сцены 
отдыха на природе, пейзажи, часто дополнены 
золотым орнаментом на темном фоне80.

Камтарин Наджаф (كمترين نجف), воз-
мож но, внук известного мастера. В бернском 
музее есть каламдан 1891 г. c такой подписью81.

‘Абд ал-Хусайн Сани‘ Хумайун 
– (или 1925 1922–1857)  (عبد الحسين صنيع همايون)
сын Му хам мад-Казима, внук Наджафа. 
Художник работал в Исфахане, умер в 
1340 г.х.  / 1921-1922 гг. в возрасте 64 лет. В 
росписях мастера заметно влияние Мухам-
мад-Бакира Симируми. Сохранившиеся 
работы, главным образом каламданы, дати-
рованы 1890–1910 гг. Подписывал изделия 
как ‘Абд ал-Хусайн Сани‘ Хумайун. В роспи-
сях присутствуют мотивы «цветы и птицы», 
изображения человеческих фигур в европей-
ских костюмах, животные, европеизирован-
ные пейзажи. Встречаются композиции на 
известные литературные сюжеты, а также 
сцены со Св. семейством82.

3. Школа Имами

В XIX в. в Исфахане работает целая группа 
художников, которые имеют в своем имени 
титул Сайид и нисбу Имами и Хусайни. В 
шиитском Иране термин сайид (господин, 
глава) прилагался к людям, возводящим 
свою родословную к потомкам Пророка, к той 
ветви, которая восходит к внуку Мухаммада 
Хусайну. Они составляли привилегирован-
ную группу в социальной иерархии мусуль-
манского общества, пользовались большим 
авторитетом83.

80 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 422–424; 
Robinson 1970, p. 48; Robinson 1989, p. 136; Sipahram 1965, 
p. 25–27; Karimzadeh 1985–91, p. 55, no. 89; LIL 1996–97, 
part II, p. 243–245, no. 482; Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, 
no. 15.

81 Robinson 1970, p. 49.
82 О художнике см.: Robinson 1970, p. 49; 

Karimzadeh 1985–91, p. 320–321, no. 560; Sipahram 1965, 
p. 25–27; LIL 1996–97, part II, p. 242–245, no. 473–480.

83 Cм.: Ислам 1991, с. 203.

Сайиды были заняты в производстве 
и украшении лаковых изделий. Работали в 
Исфахане, Тегеране в конце XVIII–XIX вв.84, 
были приближены ко двору Каджаров. Тра-
диционная тема «цветы и птицы» – одна из 
нескольких в репертуаре художников этой 
школы. Продолжая орнаментировать изде-
лия в манере XVIII в., мастера стремились 
к четкой структуре рисунка, использовали 
светотеневую моделировку формы. Это 
отличало их от плотно заполненных цве-
тами композиций, популярных во второй 
половине XIX в. Часто мастера создавали 
росписи, подражающие манере сефевидских 
миниатюристов85. Иногда по темному фону 
росписи художники набрасывали силуэтные 
изображения, используя красный, зеленый, 
золотой тона, или имитировали фон рисунка 
под черепаховый панцирь. Наиболее извест-
ными художниками школы считаются Мир 
Зайн ал-‘Абидин и Наср-Аллах ал-Хусайни. В 
музейной коллекции представлен ряд изде-
лий, выполненных в манере художников 
этой школы (например, кат. № 182).

Мир Зайн ал-‘Абидин Исфахани (مير زين 

 ,Художник работал в Исфахане .(العابدين اصفهانى
позже переехал в Тегеран. Известен также 
как Мир-Ага (مير آقا). Его работы датируются 
временем между 1850–1870 гг. Мастер укра-
шал футляры для зеркал, пеналы для пись-
менных принадлежностей. В своих роспи-
сях использовал цветочные аранжировки и 
сюжетные композиции86.

Наср-Аллах ал-Хусайни (نصرالله الحسينى). 
Художник активно работал в период между 
1835–1876 гг. Звание наккаш-баши получил, 
видимо, в 1873 г. после Мухаммада Исма‘ила 
наккаш-баши, который работал до 1872 г. 
Звание включено в подпись на переплете, 
исполненном для правителя Исфахана Зилл 
ал-Султана, старшего сына Насир ал-Дин-
шаха. Расписывал переплеты для руко-
писей, другие изделия, в том числе, коро-
бочки для нюхательного табака, большие 

84 Однако мастер по каламданам Мухаммад-Ба-
кир б. Мухаммад-Джа‘фар ал-Хусайни Исфахани и ху-
дожник Сайид Мирза не являются предшественниками 
школы Имами [LIL 1996–97, part II, no. 122].

85 Такие изделия есть во многих западных кол-
лекциях, также и в музейном собрании.

86 O художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 90–106, 
no. 292, 293, 297 (пенал 1861 г. с сюжетными сценами 
имеет печать мастера Мухаммад-Джавада); Karimzadeh 
1985–91, p. 214, no. 409.

отражают т.н. «стиль королевы Анны»74. 
Мастер расписывал изделия евангельскими 
сюжетами (Иисус и Мария), которые лишены 
своего обычного религиозного смысла. На 
тех же работах могли появляться и погруд-
ные портреты европейских красавиц, евро-
пейских офицеров или денди в цилиндрах, 
обрамленные золотым орнаментом в виде 
завитков или цветов. Подписные изделия 
мастера – пеналы, футляры для зеркал нахо-
дятся во многих коллекциях, и датируются 
временем между 1815–1860 гг.75 В музейной 
коллекции есть его подписной каламдан (кат. 
№ 30), а также еще два изделия, возможно, 
им украшенных (кат. № 51, 52).

Художниками были и многие члены 
семьи Наджафа: его младший брат Мухам-
мад-Исма‘ил, его сыновья – Мухаммад, 
Казим, Джа‘фар, Ахмад, которые и опреде-
ляли стиль лаковой живописи следующие 
полстолетия, переняв от главы семейства 
тщательную отделку росписи и цветовые 
комбинации в теплой гамме. Патрониро-
вал Наджафа и его семью Манучехр-хан76, 
который был правителем Исфахана при 
Мухаммад-шахе.

Мухаммад-Исма‘ил Исфахани (محمد 

-один из известнейших мас – (اسماعيل اصفهانى
те ров, сын исфаханского художника Ага 
Баба и младший брат Наджафа. Его ранний 
период карьеры проходил под патронажем 
Манучехр-хана. При Насир ал-Дин-шахе 
(1848–1896) в конце 1850-х гг. мастеру было 
присвоено звание наккаш-баши правителем 
Исфахана. Известны каламданы, футляры 
для зеркал, расписанные художником с 
1847 по 1871 гг. Одно из последних изделий 
– футляр для зеркала 1288 г.х./1871–1872 гг. 
из коллекции бернского Исторического 
музея. Исма‘ил занимался росписью так 

74 Региональный художественный стиль, со-
впадающий с годами правления английской королевы 
Анны (1702-1714).

75 О художнике см.: Адамова 1996, с. 298, № 
72; Robinson 1970, p. 48; Robinson 1989, p. 136–139; Diba 
1989 (b), p. 249; Sipahram 1965, p. 25–27; LIL 1996–97, 
part I, p. 136, no. 98, part II, p. 22–45; Karimzadeh 1985–91, 
p. 1368–1381, no. 1389; Smith 1877, p. 78, 95; Hôtel Drouot, 
Paris, mars 1988, no. 24, 25, 46, 53, 57, 63, 64, 76; Sotheby’s, 
London, april 2002, no. 59; Christie’s, London, april 2002, 
no. 179, 180.

76 Манучехр-хан в 1794 г. был вывезен ребенком 
из Тифлиса в Иран, был евнухом при дворе Ага Мухам-
мад-хана Каджара. При Мухаммад-шахе (1834–1848) 
стал правителем Исфахана.

называемых «царских пеналов» (قلمدان كيانى). 
В рисунках мастера встречаются суфийские 
темы, портреты известных лиц (в том числе 
Манучехр-хана), батальные композиции. 
В последних использованы европейские 
образцы военных сцен и росписи XVII в. 
иранских дворцов. Художник отражал воен-
ные действия в период правления Мухам-
мад-шаха. Еще одна тема в его творчестве – 
изображение европейских галантных сцен. 
Композиции мастера плотно заполнены 
или орнаментом или изображениями, в 
них нет пустого пространства, они отлича-
ются большим количеством персонажей – 
это крошечные фигурки в европейских 
костюмах, за что мастер получил прозвище 
фаранги-саз77.

Мухаммад-Джа‘фар (محمد جعفر) – сын 
На  джафа. Работая как художник по лакам, 
он расписывал каламданы. Его подписной 
пенал датируется 1861 г. Подписывал работы: 
 Стиль .(Джа‘фар сын Наджафа) جعفر بن نجفعلى
мастера был довольно близок отцовскому78.

Мухаммад-Казим б. Ага Наджаф-‘Али 
-сын Наджафа Исфа – (محمد كاظم بن آقا نجفعلى)
хани, работал как эмальер и художник по 
лакам, расписывая переплеты для рукопи-
сей и каламданы, в том числе, так называе-
мые «царские пеналы». Художник работал 
в стиле Исма‘ила и Наджафа, подписывал 
работы: محمد كاظم  (Мухаммад-Казим). Рас-
цвет его творчества падает на период с 1851 
по 1895 гг. Одной из ранних работ мастера 
является пенал 1851 г., хранящийся в Музее 
Риза ‘Аббаси в Тегеране. Воспроизводил 
сцены, скопированные с росписей дворца 
Чихил-Сутун, а также с лаковых работ Мухам-
мад-Садика, одного из художников, который 
принимал участие в росписи упомянутого 
дворца79. В музейной коллекции находится 
работа, возможно, этого мастера (кат. № 32). 

77 О художнике см.: Адамова 1998, с. 328–329; 
Sipahram 1965, p. 25–27; Robinson 1970, p. 48–49, pl. 1–5; 
Robinson 1989, p. 141, il. 9; LIL 1996–97, part II, p. 46–73, 
no. 246–248, 255–257, 261; Royal Persian 1998, p. 229–237; 
Smith 1877, p.78, 95; Ekhtiar 1990; Karimzadeh 1985–91, 
p. 66–76, no. 129.

78 О художнике см.: Robinson 1970, p. 48; Robinson 
1989, p. 136, 141; Sipahram 1965, p. 25–27; Karimzadeh 1985–
91, p. 131, no. 230.

79 О художнике см.: Адамова 1996, с. 332–333, 
№ 92; Karimzadeh 1985–91, p. 1073–1077, no. 1129; Robinson 
1970, p. 48; Robinson 1989, p. 136; Sipahram 1965, p. 25–27; 
LIL 1996–97, part II, no. 249–252; Hôtel Drouot, Paris, mars 
1988, no. 43.
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сохранился пенал 1893 г. (ГЭ, № VP-1014)95.
Мустафа ал-Имами ал-Хусайни ( مصطفى 

–работал в Исфахане в 1860 (الامامى الحسينى
1870-х годах. Из лаковых работ известны 
пеналы, переплеты, как, например, пенал 
1292 г.х./1875 г. из коллекции Халили с изо-
бражением плодов орешника и птиц на тем-
ном фоне, выполненный в монохромной 
технике. Художник любил работать в жанре 
«цветы и птицы»96.

Сайид Хашим (سيد هاشم) или Хашим 
ал-Хусайни ал-Исфахани (هاشم الحسينى 

 работал в Исфахане. Сохранились (الاصفهانى
его работы 1870–1880-х гг. с изображениями 
европейских пейзажей, композициями на 
тему «цветы и птицы». Художник расписывал 
изделия известных мастеров по каламданам. 
Так, на одном из пеналов коллекции Халили 
стоит печать мастера Ахмада97.

Абу ал-Касим ал-Хусайни ал-Исфахани 
 ,работал в Исфахане (ابو القاسم الحسينى الاصفهانى)
затем в Тегеране. Художник известен лако-
выми росписями, которые датируются 1886–
1903 гг., он расписывал разнообразные изде-
лия из папье-маше и дерева – переплеты, 
рамки, столы, коробочки, создавал живопис-
ные работы. Несколько произведений этого 
мастера упомянуты Каримзаде. Сохранился 
пенал из коллекции Халили 1310 г.х./1892–
1893 гг., сделанный в Исфахане или Тегеране, 
с композицией «цветы и птицы», изображе-
ниями европейских пейзажей и стихотвор-
ными надписями. Рисунок сделан темным 
тоном по светло-желтому фону98.

Мухаммад-Риза Имами Исфахани 
 .работал в 1860–1870–е гг (محمد رضا امامى اصفهانى)
Каримзаде отмечает художника с таким 
именем, работавшего в стиле ‘Али-Ашрафа 
с 1840-х гг.99, возможно, это один мастер. 
Сохранились его лаковые работы – пеналы 
для письменных принадлежностей с роспи-
сью «цветы и птицы» и растительным орна-
ментом золотого тона100.

95 О художнике см.: Адамова 1996, с. 346, № 105.
96 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 92–106, 

no. 301; Melikian-Chirvani 1977, fig. 16; Karimzadeh 1985–91, 
p. 1157–1158, no. 1228.

97 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 90–106, 
no. 299, 310; Karimzadeh 1985–91, p. 1416–1417, no. 1427.

98 О художнике см.: Адамова 1996, с. 352–355, 
№ 109–110; LIL 1996–97, part II, p. 90–106, no. 311; 
Karimzadeh 1985–91, p. 47, no. 71.

99 Karimzadeh 1985–91, p. 720, no. 1027.
100 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, 

4. Другие исфаханские художники

Хайдар-‘Али б. Мухаммад Исма‘ил Нак-
каш-баши (نقاشباشى  .(حيدر على بن محمد اسماعيل 
Возможно, приходился сыном Мухаммаду 
Исма‘илу наккаш-баши (середина 1850-х гг.). 
Работал в Исфахане во второй половине 
XIX в. в стиле школы Наджаф-‘Али. Распи-
сывал пеналы. Художник создавал компози-
ции «цветы и птицы», развивал суфийские 
и др. темы в своем творчестве. Он копи-
ровал работы старых мастеров, как было 
принято среди иранских художников, в 
частности, работы Мухаммад-Замана, при-
дворного художника Карим-хана Занда и 
Фатх-‘Али-шаха. Сохранились его работы 
1860–1880-х гг.101

Мухаммад Ибрахим Наккаш-баши 
 .родился в Исфахане (محمد ابراهيم نقاشباشى)
Обучался лаковой росписи у ‘Аббаса Ширази, 
а затем изучал европейские методы работы в 
России. Художник работал в период с 1873 по 
1913 гг., сначала для Зилл ал-Султана в Исфа-
хане. Мастер получил звание наккаш-баши. 
Мухаммад Ибрахим известен также как эма-
льер и миниатюрист, иллюстрировал руко-
писи. Подписывал свои работы, в частности,  
-Благопожелание Ибрахи»)  سلام على ابراهيم
му»)102. Из Исфахана (ок. 1908 г.) он переехал 
в Тегеран, для работы в Школе искусств103. 
Сохранились его пеналы в коллекции Халили; 
в музейном собрании также есть пенал, рас-
писанный в стиле этого мастера (кат. № 37).

5. Симируми

Было три художника с нисба Симируми, 
происходящей от названия местечка 

p. 90–106, no. 287, 306–307; Karimzadeh 1985–91, p. 721–
722, no. 1030, 1032.

101 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 84, 
no. 282, 236, 285; Robinson 1985 (а), no. 166; Karimzadeh 
1985–91, p. 163–164, no. 324; Hôtel Drouot, Paris, mars 
1988, no. 74.

102 Кораническое выражение (Коран, XXXVII; 
109). В аукционном каталоге, в котором опубликован 
пенал с его подписью, дается ошибочное прочтение 
имени: сказано, что это работа Гулам ‘Али Ибрахима 
[Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, lot. 55].

103 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 21, 
250–254, no. 222, 490–497; Karimzadeh 1985–91, p. 12–14, 
no. 26; Barūmand 1366, p. 146–148; Robinson 1970, p. 50. 
Робинсон отмечает, что Зилл ал-Султан отличился тем, 
что спилил деревья Чахар-Баг на дрова и разрушил в го-
роде множество дворцов.

коробки-ларцы. В Музее Риза ‘Аббаси хра-
нится коробка с крупным рисунком «цветы 
и птицы» 1865 г. Работая в жанре «цветы и 
птицы», мастер часто включал в композиции 
изображения лесных орехов87.

Гулам-Риза Имами (غلامرضا امامى). Ху дож-
ник активно работал в 1860–1880-е гг. Для 
парижской выставки 1867 г. он выполнил 
футляр для зеркала (1866 г.), на внутрен-
ней стороне которого поместил изображе-
ния ирисов и лилии88. Расписывал также 
пеналы для письменных принадлежно-
стей. Подписывал изделия, в частности, как 
 Работа нижайшего») عمل الحقير غلامرضاى الامامى
Гулам-Риза ал-Имами»). Художник созда-
вал росписи, подражающие сефевидскому 
стилю, иногда снабжая их соответствую-
щими надписями и деталями, относящимися 
ко времени шаха ‘Аббаса I. Такие изделия 
есть в западных коллекциях. Лист из нашего 
собрания (кат. № 171) выполнен в подоб-
ной манере. Он также создавал прекрасного 
качества миниатюры в более ранних руко-
писях, заполняя пустые места или закрывая 
рисунком часть текста89.

Мирза Баба ал-Хусайни ал-Имами Ис -
фа хани (ميرزا بابا الحسينى الامامى اصفهانى). Худож-
ник работал в 1840–1860-е гг. Сохранились 
его рисунки на бумаге, а также пеналы. 
Мастер создавал портреты каджарской 
элиты. Сохранились портреты Насир ал-Дин-
шаха, министра двора Хаджи Мирзы Агаси. 
На одном из каламданов с традиционной вер-
тикальной композицией изображена фигура 
Мухаммад-шаха, а боковые стороны запол-
нены мотивами «цветы и птицы» и виноград-
ной лозы с гроздьями. Растительный узор 
исполнен золотым тоном на красном фоне90.

Сайид Мухаммад или Мухаммад Има-
ми Хусайни (سيد محمد  /  – (محمد امامى حسينى 
известный художник, который работал в 

87 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 90–
106, no 300; Karimzadeh 1985–91, p. 1384–1387, no. 1395; 
Melikian-Chirvani 1977, fig. 14–15; Robinson 1989, p. 140; 
Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, no. 77.

88 Позже футляр был приобретен Музеем Викто-
рии и Альберта в Лондоне (no. 922–1869) [Robinson 1989, 
il. 13].

89 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 90–106, 
no. 298, 307, 308; Robinson 1970, p. 50; Robinson 1979, p. 360; 
Robinson 1989, p. 140–141, il. 14; Karimzadeh 1985–91, 
p. 410–411, no. 716.

90 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 90–106, 
no. 291; Karimzadeh 1985–91, p. 1286–1287, no. 1316.

1840–1860-е гг. Подписывался, в частности, 
как عمل سيد محمد امامى и رقم كمترين سيد محمد 
(«Работа Сайида Мухаммада Имами» и 
«Рисунок нижайшего Сайида Мухаммада»). 
Возглавлял мастерскую91, в которой рас-
писывались разнообразные предметы из 
папье-маше и дерева. Сохранились калам-
даны разного размера, переплеты, детали 
архитектурного декора, в частности, рас-
писные двери, украшенные композициями 
на тему «цветы и птицы», сюжетными сце-
нами, включающими изображения знатных 
персон. Мастер часто создавал работы, под-
ражающие сефевидским мастерам. Карим-
заде отмечает, что художник перевел свою 
мастерскую из Исфахана в Тегеран, веро-
ятно, после 1857 г.92  Поэтому место произ-
водства изделий с подписью самого мастера 
или, вышедших из его мастерской, опреде-
ляется по дате на предмете, если она есть93. 
В музейной коллекции находится переплет 
из двух крышек с подписью художника (кат. 
№ 10), его мастерской также может быть при-
писана коробочка (кат. № 99).

Джавад ал-Имами (جواد الامامى). Адиб 
Баруманд пишет, что этот мастер был членом 
семьи Имами из Исфахана. Другой автор – 
Каримзаде, отметив три изделия мастера, 
называет художника Мухаммад-Джавад 
Исфахани (محمد جواد اصفهانى). Сохранились 
каламданы, расписанные им в 1880–1890-х гг. 
Он подписывал свои работы как جواد الامامى 
(Джавад ал-Имами). Художник создавал 
лаковые росписи в русском и европеизи-
рованном стиле – изображал европейские 
пейзажи, женщин в европейских костюмах. 
Любил использовать в своем творчестве тему 
«цветы и птицы», нередко включая в ком-
позиции изображение орешника. Росписи 
выполнял золотым тоном по черному фону, 
как, например, на каламдане 1310 г.х./1893 г.94

Садик ал-Имами (صادق الامامى) работал 
в Исфахане, в конце XIX в. Мастер известен 
своими лаковыми росписями; в частности, 

91 Например, веер 1286 г.х./1869–1870 гг. с подпи-
сью «Из мастерской Ага Сайида Мухаммада» [LIL 1996–
97, part II, p. 104, no. 312].

92 Karimzadeh 1985–91, p. 650.
93 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 104–

106, no. 312; Karimzadeh 1985–91, p. 650–651, no. 932; Ада-
мова 1996, с. 334–335, № 93, 94.

94 О художнике см.: Адамова 1996, с. 346, № 104; 
Robinson 1970, p. 50; Karimzadeh 1985–91, p. 138, no. 239; Barū-
mand 1366, p. 144; LIL 1996–97, part II, p. 236–237, no. 468.
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Подписывался: الزمان صاحب   О, Господин»)   یا 
времени»). В росписях использовал сюжеты 
известных литературных произведений, 
религиозные сюжеты, а также развивал тему 
«цветы и птицы». В музейной коллекции 
переплет рукописи (кат. № 2) и два футляра 
для зеркала (кат. № 60-61), возможно, распи-
саны этим мастером111.

Мухаммад-Хади Ширази (محمد هادى 

 известен как мастер орнаменталист и (شيرازى
рисовальщик, работал в Ширазе при Надир-
шахе, Карим-хане Занде, Фатх-‘Али-шахе. В 
течение 12 лет трудился над оформлением 
листов муракка‘ (альбом Е-14), расписывая 
поля вокруг образцов каллиграфии. Это 
полихромный растительный орнамент или 
узор, выполненный золотым тоном на ней-
тральном фоне. Его подпись и даты с 1747 
по 1759 гг. есть на полях 82 листов. Он же 
оформил рамку для каллиграфии известного 
мастера Мир- ‘Имада. Известны рисунки 
мастера на бумаге в жанре «цветы и птицы». 
Каримзаде считает, что было два художника 
с таким именем, и один сменил другого. 
Первый работал в период с 1735 по 1761 гг., а 
второй с 1787 по 1830 гг. Большинство других 
исследователей полагает, что работал один 
художник на протяжении долгого периода. 
Если принять точку зрения Каримзаде, то 
именно второй мастер занимался лаковыми 
росписями, и его слава распространилась 
далеко за пределы Шираза. Он подписывал 
свои работы, в частности,   كمترين محمد هادى 
(«Нижайший Мухаммад Хади»). Возможно, 
его годы жизни приходились на период вре-
мени с 1764 по 1835 гг. Он специализировался 
главным образом в жанре «цветы и птицы». 
Клаудиус Рич112, встречавшийся с Мухам-
мад-Хади в 1821 г., оставил о нем свои воспо-
минания. Он писал, что это не только выдаю-
щийся художник своего времени, но и очень 
уважаемый человек. Иранцы окружали его 
имя ореолом «святости». Мухаммад-Хади, 
поглощенный поисками духовного начала в 
искусстве, с особенной страстью изображал 

111 О художнике см.: Robinson 1970, p, 47; Sipahram 
1965, p. 25–27; LIL 1996–97, part I, p. 104–111, no. 69–73, 
p. 116–117, no. 77–78, p. 120, 122–123, no. 86; Karimzadeh 
1985–91, p. 816–820, no. 1038. Каримзаде считает его тре-
тьим художником, носящим это имя.

112 Британский подданный, живший в Багдаде. В 
1825 г. подарил свою коллекцию персидских миниатюр 
Британскому музею.

цветы. Рич упоминает, что невозможно было 
добыть каламы, которыми работал живопи-
сец, персы заламывали за них невообрази-
мые цены113. Одной из ранних работ мастера 
считается рисунок на бумаге с изображением 
ветки цветущего плодового дерева и фиалок 
1167 г.х./1753–1754 гг.114 Очевидно, именно 
этот мастер расписал футляр для зеркала 
музейного собрания (кат. № 59).

Лутф-‘Али-хан Ширази (لطف على خان شيرازى)  
(1807–1872). Один из ведущих художников в 
Ширазе в середине XIX в., который работал 
под патронажем Мухаммад-Кули-хана Каш-
гая (1809–1868). Для него в 1865 г. он распи-
сал зеркало с цветочными композициями и 
фигурками людей в европейских костюмах. 
Создал много рисунков на бумаге, иллю-
стрировал рукописи, расписывал лаковые 
изделия: пеналы, футляры для зеркал, пере-
плеты. Писал фигурные композиции, его 
называли суратгар (صورتگر), работал в жанре 
«цветы и птицы». Активный период твор-
чества мастера падает на период времени с 
1841 по 1866 гг. Умер художник в возрасте 65 
лет и был похоронен в Ширазе115. В его стиле 
расписан футляр для зеркала музейной кол-
лекции (кат. № 67).

Мухаммад-‘Али Ширази (محمد على شيرازى) 
работал в стиле Лутф-‘Али-хана Ширази. 
Мастер известен жанровыми композициями, 
портретами, цветочными аранжировками. 
Его ранние работы датируются 1824–1825 гг. 

113 Karimzadeh 1985–91, p. 1098–1100, 1167–1168.
114 Среди работ мастера можно отметить многие. 

Миниатюру «Красная гвоздика» кон. XVIII – нач. XIX вв. 
из Археологического музея Тегерана [Mostra d’arte 
Iranica, no. 549], представленную на Международной 
выставке иранского искусства в Риме в 1956 г. Рису-
нок «Нарциссы», который экспонировался на выставке 
в Музее Виктории и Альберта [Robinson 1967, no. 94]. 
Работы «Ирис» и «Роза», выставленные в Лувре 
[Arabesques 1990, p. 176, 203, no. 145, 158]. Известен также 
рисунок «Соловей, роза и красная гвоздика» (Pozzi 
Collection, Geneva [Robinson 1992, p. 329, no. 464]) и ри-
сунки из частных собраний, продававшиеся на аукци-
онах, в частности, листы с изображением нарциссов и 
красных гвоздик [Sotheby’s, London, may 1977, lot 73, 80; 
Sotheby’s, London, april 2002, lot 53]. Многие его рисунки 
хранятся в иранских музеях, в частности, в тегеранском 
Музее Риза ‘Аббаси. О художнике см.: Адамова 1996, 
c. 263, № 46 (коробочка второй половины XVIII в.); LIL 
1996–97, part 1, p. 186–187, 190–191, no. 138; Robinson 1967, 
p. 78, no. 94; Aghdashloo 1977, p. 55; Karimzadeh 1985–91, 
p. 1098–1102, no. 1167–1168; Diba 1987, p. 86.

115 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 206–
219, no. 155–158; 160–163; Karimzadeh 1985–91, p. 561–568, 
no. 835; Sipahram 1965, p. 25–27; Aghdashloo 1977.

Семиром около Исфахана. Один из них – 
Мирза Мухаммад-Бакир Симируми Нак-
каш-баши (نقاشباشى  Мастер .(محمد باقر سميرمى 
родился в 1866 г., позже переехал в Исфа-
хан, где его отец служил садовником у Зилл 
ал-Султана, правителя Исфахана. Он писал 
маслом, а также создавал лаковые росписи. 
В его работах с фотографической точностью 
изображены пейзажи, портреты (напри-
мер, портреты религиозных деятелей: Ага 
Наджафи, Нур-‘Али-шаха). Он подписы-
вал работы, в частности, формулой احقر عباد 
Наипризренный») ميرزا محمد باقر نقاشباشى سميرمى
из рабов Мирза Мухаммад-Бакир Нак-
каш-баши Симируми»). Каримзаде отмечает, 
что художник стал наккаш-баши ок. 1900 г.104 
Видимо, его рукой расписан пенал музейной 
коллекции с изображением Насир ал-Дин-
шаха (кат. № 36).

Мирза Мухаммад-Таки Исфахани Му-
заххиб-баши (باشى  ,(ميرزا محمد تقى اصفهانى مذهب 
по-видимому, был учеником орнаментали-
ста Абу ал-Касима ал-Хусайни ал-Исфахани. 
Художник имел свою мастерскую, сначала 
работая в Исфахане, а позже переехав в Теге-
ран. Он активно работал в 1850–1870-е гг., 
выполнял росписи на изделиях из дерева и 
папье-маше – футлярах для зеркала, фут-
лярах для рукописей, коробках и др. Часто 
использовал в росписях золотой орнамент 
по черному фону с введением цвета. Сохра-
нился один из ранних переплетов мастера с 
его подписью, выполненный им в 1853 г., еще 
в Исфахане 105. В музейной коллекции хра-
нится футляр для зеркала, выполненный в 
манере этого мастера (кат. № 64).

Мухаммад-Бакир Тавус (محمد باقر طاوس), 
видимо, работал в Исфахане в третьей чет-
верти XIX в. Художник покрывал лаковыми 
росписями отдельные листы из папье-
маше. Сохранились работы с изображением 
всадника в позднесефевидском костюме 
в коллекции Халили и в музее Виктории и 
Альберта в Лондоне (inv. nos. 1226–1921)106. 

104 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 163–165; 
Karimzadeh 1985–91, p. 664–666, no. 948, pl. 49; Robinson 
1985 (b), no. 173; LIL 1996–97, part II, p. 246–249, no. 483–
489. Каримзаде отмечает, что в 1937 г. художник еще 
был жив.

105 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 673–
674, no. 963; LIL 1996–97, part II, p. 194–195, no. 419; Ада-
мова 1996, с. 340–344, № 98–101.

106 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 667–
668, no. 950; LIL 1996–97, part II, p. 108–109, no. 316.

В музейной коллекции находятся два листа 
с росписью, близкие этому мастеру по 
манере исполнения (кат. № 181-182).

Мулла Мурад (ملا مراد) работал в Исфа-
хане, во второй половине XIX в. Известно 
мало лаковых работ этого мастера. Одна 
из них – коробка 1291 г.х./1874 г. (Берн-
ский музей, no.  633), украшенная мотивами 
«цветы и птицы» и изображениями голо-
вок в медальонах. Дно этого изделия деко-
рировано узором, имитирующим панцирь 
черепахи107.

6. Кашан

Хаджи Сайид Бакир Камсари (حاج سيد 

 родился в местечке недалеко от (باقر قمصرى
Кашана, работал в Мешхеде при усыпаль-
нице Имама Ризы до 1250 г.х./1835–1836 гг., 
а затем вернулся в Кашан, где выполнял 
заказ по оформлению мечети и медресе 
Ага Бузург. Он занимался также лаковыми 
росписями. Сохранились его работы 1840—
1860-х гг., например, футляры для зеркал, 
в роспись которых включено изображение 
ириса и лилии. Один из них имеет подпись 
 и («Нижайший Мирза Бакир») كمترين ميرزا باقر
дату 1260 г.х./1844–1845 гг.108 Второй из опу-
бликованных футляров выполнен в стиле 
этого мастера109. Художник также подпи-
сывал свои изделия كمترين باقر (Нижайший 
Бакир). Известно, что в конце жизни он 
отошел от дел и занимался садоводством. 
В музейной коллекции находится футляр, 
возможно, расписанный его рукой (кат. № 
63)110.

7. Ширазские мастера

Мухаммад-Заман (محمد زمان) был придвор-
ным художником Карим-хана Занда и Фатх-
‘Али-шаха. Датированные работы мастера 
сохранились в период с 1758 по 1815 гг. Явля-
ясь талантливым миниатюристом, он писал 
маслом и создавал лаковые росписи на пере-
плетах, каламданах, футлярах для зеркала. 

107 Robinson 1970, p. 50.
108 Kevorkian Collection [Sotheby’s, London, april 

1981, lot 64].
109 См. Sotheby’s, London, april 2002, lot 61.
110 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 94, 

no. 154; Karimzadeh 2000, p. 381; Sotheby’s, London, april 
2002, lot 61.
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работ есть и в музейном собрании (кат. № 33).
Махмуд Музаххиб-баши (محمود مذهب 

 работал в Ширазе в период между 1863 (باشى
и 1895 гг., создавая лаковые росписи. Он рас-
писывал пеналы, переплеты. В его работах 
золотой узор на черном фоне появляется не 
как отвлеченный орнамент, а в виде изобра-
жения цветов и птиц. Помимо золотого орна-
мента он включал в работы портретные изо-
бражения в овалах124.

Абу ал-Хасан Саркари (ابوالحسن سركارى) 
работал в Ширазе в конце XIX – начале 
XX вв., получил звание наккаш-баши от 
Музаффара ал-Дин-шаха (1895–1907). Он 
подписывал изделия «Абу ал-Хасан нак-
каш-баши». Сохранился футляр для зеркала 
1315 г.х./1897-1898 гг. (Музей Риза ‘Аббаси), 
пенал для письменных принадлежностей 
1318 г.х./1900–1901 гг. с мотивами «цветы и 
птицы» и изображением св. семейства (кол-
лекция Халили). Каримзаде отмечает четыре 
работы мастера, датируемые временем с 1896 
по 1908 гг.125

8. Тебриз и Тегеран

Мухаммад-Хасан-хан Афшар Уруми (محمد 

 был родом из Урумийя в (حسن خان افشار ارومى
западном Азербайджане. Существовало два 
художника с таким именем. Наиболее изве-
стен мастер, работавший в Тебризе и Теге-
ране при Фатх-‘Али-шахе, Мухаммад-шахе и 
Насир ал-Дин-шахе в период с 1818 по 1863 гг. 
(по другим источникам до 1878 г.). Он вклю-
чал в свою подпись звание наккаш-баши с 
1845 г. Этот художник был весьма разносто-
ронней личностью: работал не только как 
живописец, но и как каллиграф, оформитель 
и художник по лакам. Он расписывал фут-
ляры для зеркал, пеналы, переплеты, писал 
портреты Мухаммад-шаха и Насир ал-Дин-
шаха, работал в жанре «цветы и птицы»126.

1302 г.х. /1884–1885 гг. расписаны в русском стиле), 
no. 462–463 (пеналы с пейзажными мотивами); Hôtel 
Drouot, Paris, mars 1988, lot 47 (каламдан 1301 г.х. 
/1883 г.).

124 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 182–
183, 400–403, p. 186–187, no. 407; Kаrimzadeh 1985–91, 
p. 1117–1118, no. 1177; Barūmand 1366, p. 135.

125 О художнике см.: Khwansari 2535; Karimzadeh 
1985–91, p. 22–23, no. 54; LIL 1996–97, part II, p, 140–141, 
no. 354.

126 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 130–131; 
Robinson 1989, p. 142; LIL 1996–97, part II, p. 149, no. 362, 

Абу ал-Хасан Афшар Уруми (ابوالحسن افشار 
-занимался творчеством во второй поло (ارومى
вине XIX в., получил звание наккаш-баши. 
Он расписывал пеналы, переплеты для книг 
композициями «цветы и птицы». Сохранился 
пенал 1863 г. с изображением цветов и птиц, 
а также изделия, упомянутые Каримзаде, – 
переплет 1854 г. и набросок с изображением 
двух птиц на ветке 1879 г. Известно, что его 
изделия посылались из Тебриза в столичный 
Тегеран для подарков знати. Художник умер 
в 1887 г.127

‘Абд ал-Рахим Исфахани (عبد الرحيم 

-работал в Тегеране. Его кисти при (اصفهانى
надлежит группа вещей, в том числе калам-
даны конца XIX – начала XX вв., расписан-
ные внутри и снаружи церемониальными 
сценами, иллюстрирующими последова-
тельные этапы свадьбы, начиная с предва-
рительного сговора и до завершения дела. 
Работы мастера, прославившегося в этом 
жанре, были высокого качества и пользо-
вались неизменным успехом. Раскупались 
такие изделия часто в качестве свадебных 
подарков128.

Махмуд-хан Малик ал-Шу’ара Кашани 
-родился в Теге– (محمود خان ملك الشعراى كاشانى)
ране в 1813 г., занимал высокие посты, в том 
числе и в Тегеране, был близок Насир ал-Дин-
шаху. Он работал в третьей четверти XIX в. и 
был не только художником, но также калли-
графом, поэтом, мастером по лакам. Он под-
писывал свои работы «Махмуд». Известны 
его пеналы с прекрасно выполненной роспи-
сью. Художник часто включал в композиции 
пасторальные сценки, европеизированные 
пейзажи. Умер мастер в 1894 г.129

364, 365, 398; Royal Persian 1998, p. 224–225, 237; Falk 
1972, no. 31; Karimzadeh 1985–91, p. 693–699, no. 988.

127 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 21, 
no. 51; LIL 1996–97, part II, p. 148, no. 361.

128 О художнике см.: Robinson 1989, p. 141; LIL 
1996–97, part II, no. 367–368; Sotheby’s, London, april 1993, 
lot 209; Karimzadeh 1985–91, p. 328, no. 576. Каримзаде от-
мечает две работы мастера, одна из которых является 
эмалевой росписью кальяна. Автор характеризует ма-
стера как художника по лакам и эмалям.

129 Художник происходил из известной курд-
ской семьи; его дед Фатх-‘Али-хан Саба был придвор-
ным поэтом у Карим-хана Занда, возвысился при Кад-
жарах. Фатх-‘Али-шах пожаловал ему звание малик 
ал-шу‘ара. Это звание затем перешло к отцу художника, 
а в 1848 г. после смерти отца и к самому Махмуду. О ху-
дожнике см.: Barūmand 1366, pl. 91–92; Karimzadeh 1985–
91, p. 1123–1133, no. 1184; LIL 1996–97, part II, no. 394–397, 
p. 176–177; Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, lot 29.

Он расписывал переплеты, пеналы для пись-
менных принадлежностей, футляры для 
зеркал и подписывал работы, в частности, 
 Умер в .(«О, эмир верующих») يا امير المومنين
Ширазе в 1869 г.116

Ага Бузург Ширази (آقا بزرگ شيرازى) – со -
временник Лутф-‘Али-хана Ширази. Ху дож-
ник являлся лидирующей фигурой в Ширазе 
в середине XIX в. Он работал при Мухам-
мад-шахе и Насир ал-Дин-шахе. Его работы 
датируются 1844–1883 гг., в частности, под-
писывал работы رقم ميرزا آقا بزرگ نقاشباشى. Мас-
тер был живописцем, писал маслом и 
создавал лаковые росписи. Являлся талант-
ливым портретистом – сохранились пеналы 
с портретами первых лиц Шираза (например, 
Мухаммад-Кули-хана). Художник исполь-
зовал в росписях и традиционные сюжеты, 
например, сцены охот117.

Мухаммад-Хусайн Ширази (محمد حسين 

 Его отцом являлся Мухаммад-‘Али .(شيرازى
Ширази. Работал между 1853 и 1873 гг. Под-
писывал работы, в частности, يا حسين بن على. 
Предпочитал жанр «цветы и птицы». Сохра-
нились пеналы с подписью мастера, относя-
щиеся к третьей четверти XIX в.118

Фатх-Аллах Ширази (شيرازى  – (فتح الله 
современник Лутф-‘Али-хана, активно рабо-
тал с конца 1850-х до конца 1880-х гг. Он один 
из известных художников в Ширазе. Около 
1872 г. он получил звание наккаш-баши, распи-
сывал каламданы, футляры для зеркал, коро-
бочки для нюхательного табака. В его роспи-
сях присутствуют традиционные сюжетные 
мотивы, композиции «цветы и птицы», соче-
тающиеся с изящными фигурками людей. 
Эти образы выполнены в европеизированной 
манере. Художник неоднократно использо-
вал технику, создающую эффект имитации 
под черепаховый панцирь119. Возможно, этот 

116 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 158; 
Karimzadeh 1985–91, p. 926–927, no. 1108; Fursat al-Dawlah 
Shirazi 1362, p. 548; LIL 1996–97, part I, p. 193, 198, 199, 
no. 140, 145, 147.

117 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 139–
140, no. 352; Karimzadeh 1985–91, p. 3–6, no. 10; Robinson 
1970, p. 50; Robinson 1989, p. 141; Royal Persian 1998, 
p. 196–197.

118 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 704–
706, no. 1001; LIL 1996–97, part I, p. 202–205, no. 151–153; 
Royal Persian 1998, p. 196–197.

119 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 124–
132, no. 328–338; Robinson 1989, p. 141; Karimzadeh 1985–
91, p. 497–499, no. 735; Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, 
lot. 66.

мастер расписал футляр для зеркала музей-
ной коллекции (кат. № 68).

‘Аббас Ширази (عباس شيرازى) – известный 
художник, активно работал в 1860–1877 гг. 
Он расписывал футляры для зеркал, пеналы 
для письменных принадлежностей, в том 
числе, изготовленные известными масте-
рами120. В его росписях присутствуют тра-
диционные сюжеты, однако выполненные 
в европеизированном стиле. Изображения 
цветов и птиц, женских головок сочетаются 
с пейзажами, многофигурными сюжетными 
композициями. Среди них можно отметить 
сцены охот, баталий (например, битву при 
Чалдыране, где неизменно присутствует шах 
Исма‘ил на белом коне), встречается изобра-
жение Св. семейства, а также известная сцена 
посещения мудреца121.

Мирза Мустафа Ширази (ميرزا مصطفى 

 .мастер позднекаджарского времени – (شيرازى
Он был не только художником, но также тео-
логом и математиком. Сначала работал в 
Ширазе, затем переехал в Тегеран, где имел 
мастерскую при Школе искусств122. Худож-
ник подписывал свои работы, в частности: 
-О, Мустафа!», т.е. обращение к про»)  یا مصطفی
року Мухаммаду «О, Избранный!»). Приобрел 
известность не только как профессиональ-
ный художник-миниатюрист, а также и как 
художник по каламданам. Мирза Мустафа 
Ширази изображал сцены охот, сцены на 
литературные и мифологические сюжеты, 
пейзажи, в трактовке которых заметно влия-
ние европейской живописи. Он также выпол-
нил серию пеналов в 1885–1891-х гг. в моно-
хромной технике с суфийскими темами, 
портретами Ма‘сума-‘Али-шаха, Нур-‘Али-
шаха, Мавлана, часто дополняя их строками 
из поэзии Руми. Работы мастера находятся в 
разных коллекциях и датируются временем 
между 1876–1894 гг.123 Одна из его подписных 

120 На одном из каламданов стоит печать Мухам-
мад-Джавада [LIL 1996–97, part II, no. 343].

121 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 134–
135, no. 343–348; Karimzadeh 1985–91, p. 293–295, no. 530; 
Robinson 1970, p. 50.

122 Если он переехал в 1890-х гг., то понято, 
почему в это время добавил к подписи нисбу Ширази 
[Karimzadeh 1985–91, p. 1159].

123 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 150–151; 
Karimzadeh 1985–91, p. 1159–1161, no. 1230; LIL 1996–97, 
part II, 142–145, no. 355 (ранний пенал с батальной сце-
ной и охотой), no. 356–359 (пеналы 1879–1885 гг. c сю-
жетными сценами, мотивами «цветы и птицы», изо-
бражениями женских головок), no. 458–461 (пеналы 
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характер, главным образом это растительный 
и геометрический орнамент, плотно запол-
няющий изобразительную поверхность137.

‘Али-Акбар (على اكبر) малоизвестный 
художник, занимался росписью каламданов и 
других изделий. Он работал во второй поло-
вине XIX в., в правление Насир ал-Дин-шаха. 
Каримзаде упоминает один пенал мастера, 
украшенный с использованием техники мар-
гаш и абри138. В коллекции музея есть поро-
ховница (кат. № 117) с подписью мастера 
и датой: ۱۲۸۷ علی اکبر «‘Али-Акбар. 1287» 
(1287 г.х./1870–1871 гг.). Нельзя исключить, 
что музейная вещь расписана этим самым 
мастером.

9. Индийские мастера

В Индии начало производства изделий с роспи-
сью под лаком связывают с периодом правле-
ния Акбара (1556–1605). Ранними образцами 
этого времени являются переплеты, выпол-
ненные для могольского падишаха в 1595 г., – 
один к альбому с подписью мастера Ихласа и 
другой к произведениям Низами «Хамсе». Оба 
изделия, в росписи которых нельзя не отме-
тить близость к иранским мастерским, укра-
шены золотым орнаментом по темному фону 
и фигурными сценами139. Помимо переплетов 
сохранились и другие изделия, в частности, 
шкатулка, датируемая концом XVI – началом 
XVII вв. со сценами охоты на боковых сторонах 
(Эшмоловский музей, Оксфорд).

Практика переезда художников из одного 
центра в другой не могла не повлечь за собой 
и перенос техники лаковой росписи из Ирана 
в Индию. Выше отмечалось, что одним из 
крупных мастеров, переехавших в Индию, 
был Шафи‘ ‘Аббаси, который последние годы 
жизни провел в Индии и был похоронен в 
Агре. Живописный стиль индийских худож-
ников, занимающихся лаковыми росписями, 
еще мало изучен, однако перенос лаковой тех-
ники из Ирана в Индию не мог не сказаться и 
на манере росписи. Несомненно, индийские 
мастера опирались на иранскую традицию140. 

137 О художнике см.: LIL 1996–97, part I, p. 150, 
no. 113, part II, p. 208, no. 432; Karimzadeh 1985–91, p. 669, 
no. 955.

138 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 376, 
no. 656.

139 LIL 1996–97, part I, p. 234–235.
140 Так, не всегда возможно определить, где 

Среди известных имен первым следует отме-
тить Манохара.

Манохар (منوهر) – сын известного худож-
ника Басавана. Могольский мастер активно 
работал в период с 1580 по 1620 гг. при правите-
лях Акбаре и Джахангире (1605–1627). Являясь 
придворным художником, он писал главным 
образом миниатюры. Художник был знаком и с 
европейской живописью. Одной из его послед-
них работ является декор футляра для зер-
кала (коллекция Халили), выполненного для 
могольского двора ок. 1630 г., вскоре после при-
хода к власти Шах-Джахана (1628–1658). Изде-
лие считается наиболее ранним футляром для 
зеркала с росписью под лаком, который был 
сделан в Индии141.

Рахим Дакани (رحيم دكنى) – известный 
художник, родился в третьей четверти 
XVII в. в Индии, в Декане. В 1687 г., когда 
княжество перешло под власть Моголов, 
мастер его покинул; он мог переехать в 
Северную Индию или в Иран. Живопис-
ная манера Дакани указывает на то, что он 
работал в Голконде, однако в его работах 
много общего и со стилем росписи иранских 
лаков конца XVII – начала XVIII вв. До конца 
неясно, работал ли Дакани в Индии или 
Иране. Он часто изображал дворцовые 
сцены, портреты, обращался к мотивам 
«цветы и птицы». Особое внимание мастер 
уделял декоративным деталям, тщательно 
выписывая орнамент костюмов, головные 
уборы и др. Сохранился пенал, выполнен-
ный ок. 1700 г., с фигурными изображени-
ями и мотивами «цветы и птицы» (коллек-
ция Халили). Четыре работы этого мастера 
упоминаются у Каримзаде, в том числе 
шкатулка для хранения ювелирных укра-
шений (Музей Виктории и Альберта в Лон-
доне), живописное изображение индийского 
принца вместе с другими женскими пер-
сонажами в европейской одежде (Галерея 
Честер Битти, Дублин). На последнем изде-
лии сохранилась подпись  رقم بنده رحيم دكنى 
(«Рисунок раба Рахима Дакани»). Известно, 
что мастер расписывал каламданы. Некото-
рые из них были выставлены для продажи 

выполнена роспись – в Индии или Иране. См. напри-
мер, переплет XVII в. с изображением цветущих расте-
ний, опубликован: LIL 1996–97, part I, p. 246, no. 199.

141 О художнике см.: Archer 1960, pl. 40; Karimzadeh 
1985–91, p. 1225–1232, no. 1275; LIL 1996–97, part I, p. 242–
243, no. 196.

‘Али ал-Хусайни ( على الحسينى) – художник по 
лакам второй половины XIX в., расписывал 
пеналы. Он подписывался «‘Али ал-Хусайни». 
Сохранился пенал его работы с монохромной 
росписью темным тоном по желтому фону, 
где изображены молодые женщины, пейзаж-
ные композиции, мотивы «цветы и птицы». 
Многие элементы рисунка мастер обычно 
выделял золотым цветом. Каримзаде отме-
чает три пенала мастера, один из которых 
датирован 1887 г.130

Мухаммад-Джа‘фар Шариф Кайини 
-сын известного худож – (محمد جعفر شريف قاينى)
ника Махмуда Шарифа Кайини. Мастер зани-
мался лаковыми росписями в период с 1865 
по 1888 гг., декорировал пеналы. Среди сюже-
тов можно отметить пейзажи в европейской 
манере (иногда присутствует морская тема), 
цветочные аранжировки, женские и мужские 
портреты в овалах. Композиции дополняет 
золотой орнамент на темном фоне. Среди 
известных работ художника, выполненных 
на высоком уровне, – переплет и пенал для 
письменных принадлежностей 1869 г.131

Рази Таликани Сани‘ Хумайун (رضى 
-Мастер родился в Тали .(طالقانى صنيع همايون
кане, работал в Тегеране, где имел мастер-
скую при Школе искусств. Он работал в том 
же стиле, что и Джа‘фар Шариф. Был не только 
художником, но и талантливым орнамен-
талистом. Его работы с росписью: пеналы, 
крышки альбомов известны в период с 1881 
по 1908 гг. Ок. 1896 г. он получил почетное 
имя Сани‘ Хумайун («царский художник»). 
Мастер включал в свои работы растительный 
узор, портретные изображения известных 
лиц. Часто использовал золотой орнамент, 
дополнительно вводя в него другие цвета: 
красный, зеленый. В коллекции Халили 
находится его работа, включающая помимо 
растительного орнамента изображения голов 
животных (тип ваквак واقواق)132.

‘Абд ал-Ваххаб Музаххиб-баши Ширази 
-Творчество мас .(عبد الوهاب مذهب باشى شيرازى)
тера падает на период с 1854 по 1873 гг. 

130 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 170, 
no. 383; Karimzadeh 1985–91, p. 379–380, no. 660.

131 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 142; 
Karimzadeh 1985–91, p. 131–132, no. 232; LIL 1996–97, p.II, 
p. 172–173, 236–237, no. 388, 465.

132 Подробнее см.: LIL 1996–97, part II, p. 184–187, 
198–201, no. 404, 408, 421–423. О художнике также см.: 
Barūmand 1366, p. 125; Karimzadeh 1985–91, p. 206–207, 
no.  95.

Сохранился пенал третьей четверти XIX в. с 
его росписью, украшенный золотым орна-
ментом на темном фоне133.
Рази Музаххиб (رضى مذهب). Художник рабо-
тал в Тегеране в Школе искусств во вто-
рой половине XIX в. Среди его работ можно 
отметить орнаментированные (тип ваквак) 
крышки переплета 1881–1882 гг. Рисунок 
был выполнен золотым, красным и зеленым 
цветами на светлом и темном фоне. Изделие 
было сделано по заказу Насир ал-Дин-шаха 
для подношения русскому царю Алексан-
дру II134. Мастер расписывал пеналы и другие 
предметы, в частности, сохранился бумаж-
ный трафарет с росписью, где изображены 
человеческие и звериные головы, помещен-
ные среди витых растительных побегов. 
Такой же узор выполнен и на одном из пена-
лов в коллекции Халили135.

Мирза Ахмад Музаххиб-баши (ميرزا احمد 

 Возможно, это тот же художник, что .(مذهب باشى
Ахмад б. ‘Абд ал-Ваххаб Музаххиб-баши. 
Он работал с 1880-х гг. и до начала XX в. в 
Школе искусств в Тегеране. Художник распи-
сывал коробочки, пеналы и другие изделия в 
стиле близком Рази Муззахибу. Нередко это 
золотой орнамент по черному фону с вве-
дением цвета или изображения мужских и 
женских портретов, композиции «цветы и 
птицы», батальные сцены. Подписывался 
он, в частности, «Ахмад» или «Ахмад музах-
хиб-баши». Сохранились пеналы с его роспи-
сью, в том числе, сделанные известным масте-
ром по каламданам Тараджем Исфахани136.

Мухаммад-Бакир Мусави Сани‘ ал-Заман 
 Художник работал .(محمد باقر موسوى صنيع الزمان)
в конце XIX – начале XX вв. Он подписы-
вал работы, в частности, «Сани‘ ал-Заман»  
-Сохранились футляры для зер .(صنيع الزمان)
кал и пеналы с его подписью, украшенные 
золотым тоном по темному фону (черному и 
красному) с введением дополнительных цве-
тов. Декор его изделий носил отвлеченный 

133 О художнике см.: Barūmand 1366, p. 134; 
Karimzadeh 1985–91, p. 351–352, no. 608; LIL 1996–97, 
part II, p. 211, 213, no. 438.

134 Поднести этот дар царю не успели, поскольку 
он был убит в 1881 г. и переплет подарили сэру Роберту 
Мурдоху Смиту.

135 О художнике см.: LIL 1996–97, part II, p. 198, 
201–203, no. 421, 423–424.

136 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 1273, 
no. 1312; LIL 1996–97, part II, p. 159–161, 211, 213, no. 371–
372, 439.
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в Париже в 1981 г. На одном из этих пена-
лов указана дата 1118 г.х./1706–1707 гг.  
Пенал музейной коллекции (кат. № 23) Карим-
заде считает работой этого художника142.

В XVIII–XIX вв. лаковое производство 
продолжает существовать в Индии, в Каш-
мире, где оно процветает и позже. В это время 
лаковые изделия получают распространение 
среди широких слоев населения. Отмечено, 
что на кашмирские лаковые росписи оказал 
влияние живописный стиль Шафи‘ ‘Аббаси. 
Образцы кашмирских лаков XVIII–XIX вв. 
украшены большей частью мотивами «цветы 
и птицы»143. Многие изделия Кашмира с 
лаковой росписью включают мелкий цве-
точный орнамент, который целиком покры-
вает их поверхность. В музейной коллекции 
таким узором украшено несколько предме-
тов (кат.  № 115, 119, 122, 123).

Мухаммад-Сабир (محمد صابر) работал 
в Индии в начале XVIII в. Он расписывал 
переплеты, пеналы для письменных принад-
лежностей. Среди известных изделий с его 
росписью – переплет из двух крышек, пенал 
с выдвижным футляром 1718 г. из коллекции 
Халили. Художник работал в манере Мухам-
мад-Замана, копировал сефевидский стиль. 
Он выработал собственный стиль, соединив 
индийскую и иранскую живописную манеру. 
Художник занимался также золочением, 
писал портреты, пейзажи, включая архитек-
турные постройки, использовал тему «цветы 
и птицы». Сохранились изделия с его подпи-
сью –  رقم كمينه محمد صابر («Рисунок нижайшего 
Мухаммад-Сабира»)144.

Аллахверди Мир-шикар (الله وردى ميرشكار) – 
сефевидский эмир Аллахверди Мир-шикар. 
Занимая должность охотничего, свободное 
время он посвящал искусству живописца. В 
собрании Адиба Баруманда находится пор-
третное изображение принца, выполнен-
ное мастером в мягкой живописной манере. 
Работа подписана رقم مصاحبى الله وردى ميرشكار 
(«Рисунок Аллахверди Мир-шикара, 
друга»). Стиль росписи художника близок 

142 О художнике см.: Zebrowski 1981, p. 336–338, 
pl. 3, 4; Karimzadeh 1985–91, p. 183–184, no. 376, pl. 96; LIL 
1996–97, part I, p. 243–244, no. 197, part II, p. 10.

143 Образцы кашмирских переплетов и каламда-
нов см., например: LIL 1996–97, part I, p. 243–257, no. 198, 
205–214.

144 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 897–
898, no. 1058; LIL 1996–97, part I, p. 247, no. 200–201.

кашмирским работам. Сохранился пенал 
XVIII в. с подписью мастера (коллекция 
Халили), украшенный сюжетными сце-
нами, выполненный в Кашмире145.
Мухаммад-Наби (محمد نبى). Каримзаде счи-
тает, что, возможно, он был иранцем по про-
исхождению, но переехал в конце XVIII в. в 
Индию. В коллекции Халили находится пря-
моугольный пенал этого мастера с фигур-
ными изображениями, сценами охоты и 
мотивами «цветы и птицы», выполненный 
в Кашмире в начале XIX в. Роспись указы-
вает на стиль кашмирских миниатюр кон. 
XVIII – нач. XIX вв., однако роспись на боко-
вых стенках близка манере сефевидских 
лаков. Художник подписывал свои работы, 
в частности, رقم زد كمينه محمد نبى («Нарисовал 
нижайший Мухаммад-Наби»)146.

‘Азиз Мугул (عزيز مغل) – художник позд-
немогольского времени, работал в Кашмире 
в начале XIX в. Он расписывал каламданы и 
другие изделия, в том числе переплеты, один 
из которых датирован 1225 г.х./1810–1811 гг. 
В качестве декора мастер использовал 
мотивы «цветы и птицы», абри, золочение. 
Один из пеналов его работы хранится в кол-
лекции Халили. В роспись изделия помимо 
мелкого декоративного растительного узора 
включены надписи. Подписывал работы:    
 Азиз Мугул» и‘») احقر الناس عزيز مغل и عزيز مغل
«Нижайший из людей ‘Азиз Мугул»)147.

Мир Махмуд (مير محمود). Художник рабо-
тал во второй половине XIX в., видимо, в Каш-
мире. Использовал в росписи стилизованные 
цветочные мотивы и геометрический орна-
мент. В музейной коллекции хранится пенал 
с подписью этого мастера (кат. № 46). Под-
писывал работы: عمل مير محمود «Работа Мир 
Махмуда».

145 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 1334–
1335, no. 1357; Barūmand 1366, p. 93–94; LIL 1996–97, 
part I, p. 249, no. 202.

146 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 1092, 
no. 1160; LIL 1996–97, part I, p. 250, no. 203.

147 О художнике см.: Karimzadeh 1985–91, p. 356, 
no. 619; LIL 1996–97, part I, p. 256–257, no. 211. Пенал кол-
лекции Халили датирован ок. 1876–1878 гг. Далее ука-
зано, что Каримзаде отмечает работы 1293 г.х. /1876–
1877 г. и 1295 г.х./1878 г.



39

В источниках и специальной литературе 
вопросы, связанные с технологией изготов-
ления и техникой росписи исламских лаков 
рассматриваются с разной степенью подроб-
ности148. Как уже отмечалось выше, первыми 
изделиями из папье-маше были переплеты 
для рукописей, которые сверху покрывались 
лаком того же состава, каким пропитывали 
луки. Перенос техники декора с деревян-
ных луков на переплеты (сначала кожаные, 
а затем из папье-маше) произошел в конце 
XV в. в мастерских Герата. Именно с произ-
водства переплетов эта техника получила 
дальнейшее развитие. Вслед за переплетами 
мастера начинают изготавливать пеналы для 
письменных принадлежностей149, а затем и 
другие изделия.

Первоначальный выбор орнамента-
ции и техники украшения переплетов был 
напрямую связан с дальневосточным вли-
янием. Образцами послужили китайские 
лаковые изделия XIV в., выполненные в тех-
нике qiangjin (пропись золотом по черному 
резному лаковому фону). Ранние переплеты 
украшены сложным орнаментом золотого 
тона по черному фону150. Такой орнамент, 

148 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 15–17; 
Robinson 1964, p. 29; Robinson 1989; Gluck J., Gluck S. 1977, 
p. 380–382; Behzad 1939, p. 1926–1927; Ously 1823, p. 62–65; 
Aghdashloo 1977, p. 38; и др.

149 Подробное описание производства каламда-
нов с указанием источников приводит Каримзаде. См.: 
Karimzadeh 2000.

150 Например, см.: Aga-Oglu 1935, pl. X, XII; LIL 
1996–97, part I, p. 22–25, no. 1–4.

появившись на раннем этапе, остается вос-
требованным на протяжении веков в том или 
ином виде.

В Иране техника росписи под лаком 
получила название کارهای روغنی  (карха-и рав-
гани – букв. «масляные работы»). Состав, 
основным компонентом которого являлась 
сандараковая смола (سندروس)151, назывался 
 .(«равган-и каман – «масло для лука)  روغن کمان
Поскольку в прошлом он использовался для 
пропитки луков, то отсюда и его название. 
Иранцы прекрасно понимали разницу между 
дальневосточными натуральными лаковыми 
предметами, имеющими иную технологию, 
и своими изделиями152.

Рецепты изготовления лака содержатся 
в источниках XVI–XVII вв. Как отмечает 
Каримзаде, начальная формула лака и спо-
соб его изготовления в источниках не упоми-
нается. Самый ранний из известных рецеп-
тов содержится в технологическом трактате 
по живописи «Канун ал-сувар», قانون الصور, 
т.е. «Правила изображений» прославлен-
ного художника Садик-бека Афшара (1533/4–
1609/10), известного как Садики153. Садики 
подробно описывает рецепт лака и проце-

151 Сандарак – желтая смола, получаемая из 
деревьев семейства кипарисовых, в частности, мож-
жевельника красноплодного (tetraclinis articulate). 
Из сандарака изготавливают бесцветный спиртовой 
лак, используемый для пропитки изделий из дерева, 
картона.

152 Aghdashloo 1977, p. 38.
153 О Садик-беке Афшаре см.: Karimzadeh 1985–

91, p. 265–283, no. 505.

II. Технология
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с росписью, выполненных в небольшом 
рельефе (кат. № 167, 172-173, 175-176, 179-184).

Рисунок на лаковых предметах испол-
нялся так же, как и на миниатюрах. На первых 
порах эту работу выполняли художники-ми-
ниатюристы, поскольку лаковая роспись 
зарождалась как одна из ветвей миниатюрной 
живописи. В дальнейшем, с развитием двор-
цовой живописи, перенесением из Европы 
масляной техники, росписями под лаком 
занимаются также художники-живописцы. 
Нет сомнения, что каждый мастер имел 
свои секреты и использовал свои методы в 
работе. Обычно мастер-живописец начинал 
с того, что покрывал поверхность предмета 
из того или иного материала клеевым левка-
сом, затем слоем красочного грунта, по кото-
рому выполнялась контурная прорисовка 
композиции темной краской. Подготовка к 
росписи (بوم سازى) проходила в несколько эта-
пов: поверхность тщательно полировалась, 
покрывалась тонким слоем составом близким 
гипсу, затем выравнивалась, пропитывалась 
прозрачным лаком, а после его высыхания – 
клеевым раствором (в качестве связующего 
вещества). После этих манипуляций изде-
лие было готово для любого вида росписи164. 
Помимо белого цвета, мастера могли окраши-
вать основу в черный цвет, желтовато-корич-
невый и др. темные тона.

Художники всегда уделяли большое вни-
мание внешнему виду изделий, поэтому 
прежде чем приступить непосредственно 
к росписи загрунтованное изделие могли 
дополнить еще одной основой, которая слу-
жила фоном для рисунка. Обыгрывая сюжет-
ные или цветочные композиции, мастера 
стремились разнообразить основы для фона, с 
развитием техники лаковой росписи способы 
их создания постоянно совершенствовались.

Золотая основа зарак (زرك)
Изделие, покрытое белым грунтом, покры-
вали лаком и накладывали листочки из 
золота. После высыхания поверхность выгла-
живали и по золотому фону наносили выбран-
ный рисунок.

Иногда белый грунт окрашивали в жел-
тый цвет, сверху наносили слой лака и накла-
дывали золотые листочки. После высыхания 

164 Karimzadeh 2000, p. 101.

и выглаживания поверхности, изделие снова 
покрывали лаком и наносили мелко нарезан-
ную «стружку» из золотых листочков. После 
высыхания выглаживали и опять покрывали 
лаком. Иногда, при последней операции 
предмет окрашивали в темный тон, из-под 
которого мерцало золото165.

Изделие также могли покрывать слоем 
лака с частицами золота. После высыхания 
лака золото полировали и получали образец с 
золотой основой166.

Золотую основу могли покрывать цвет-
ным лаком, для чего его окрашивали в один из 
цветов – зеленый, красный, голубой. Золотая 
основа светилась под цветным лаком. Иногда 
основу покрывали темными красками таким 
образом, что, получали темный фон и золо-
той узор. Эта техника была распространена в 
Индии, в Кашмире167.

Сохранились рецепты создания золотой 
основы, описанные Тахирзаде Бехзадом168. 
Достаточно прочным был один из способов, с 
использованием тончайших золотых листоч-
ков. После ряда операций золотые листочки 
обрабатывали соком гуммигута169, растирали 
пальцами в глазурованной чаше и промывали 
в чистой воде, получая крошечные частицы 
золота. Их смешивали с клейким сандарако-
вым веществом и этим составом покрывали 
подготовленную поверхность. После высыха-
ния основы, на нее наносили сандараковый 
лак и полировали. Как пишут другие исследо-
ватели, для золотого покрытия использовали 
золото из переплавленных монет.

Использовали и другие приемы для соз-
дания золотой основы. Например, болванка 
изделия плотно оборачивалась расплющен-
ной золотой проволокой, сверху покрыва-
лась окрашенным лаком. Такая основа часто 
служила фоном для композиций «цветы 
и птицы». Так, золотая основа, сделанная 
в этой технике, украшает один из ранних 
пеналов, датируемый 1704-1705 гг., с цве-
точными аранжировками мастера Хаджи 

165 Karimzadeh 2000, p. 106.
166 LIL 1996–97, part I, p. 17–22; part II, p. 17–18.
167 Karimzadeh 2000, p. 105–106.
168 Behzad 1939, p. 1926.
169 Это одна из наиболее распространенных кра-

сящих смолокамедей, затирается на воде и обладает 
желто-оранжевым цветом, применяется как клеевая 
краска и для подкраски лаков. Она собирается в виде 
млечного сока из надрезов в коре с определенных видов 
деревьев.

дуру его изготовления. В качестве компонен-
тов он упоминает сандараковую смолу (одна 
мера) и льняное масло (две меры), которые 
смешивались и варились в котле при высокой 
температуре154. Каримзаде приводит также 
другой вариант состава лака: 70% льняного 
масла, 15% сандараковой смолы и 15% дру-
гих смолистых веществ. Техника и рецепты 
лака совершенствовались и менялись. Одно 
из описаний состава таково: два фунта сан-
дараковой смолы нагревали в медном котле 
и соединяли с таким же количеством льня-
ного масла. Смесь должна была кипеть до 
полного растворения веществ. Полученный 
состав мог храниться годами, перед исполь-
зованием его разбавляли скипидаром до 
нужной консистенции155. Вместо сандарако-
вой смолы мог использоваться также янтарь. 
В Кашмирских лаках использовали кунжут-
ное масло (две меры), алойное дерево (одна 
мера), сандарак (одна мера)156.

Основа из папье-маше

Производство изделий из папье-маше и 
рецепты изготовления этого материала опи-
саны в литературе. Известно два основных 
способа. Один из них состоял в следующем, 
бумагу в течение двух-трех дней размачивали 
в воде до превращения ее в однородную массу. 
Затем перетирали пальцами, пока она не ста-
новилась клейкой и тягучей, и из этой массы 
формовали изделие, придавая ему желаемую 
форму. После высыхания покрывали специ-
ально приготовленным раствором с добавле-
нием извести, а затем полировали. Существо-
вал и другой способ, который являлся более 
трудоемким, однако при его использовании 
вещи получались более прочными. В этом 
случае предмет «строился» последователь-
ным наклеиванием слоев бумаги один на дру-
гой157. При изготовлении изделия из папье-
маше накладывали до 28 слоев бумаги, затем 
давали ему высохнуть158. В позднее время, в 
конце XIX в. использовали уже европейскую 

154 Трактат полностью издан Каримзаде, см.: 
Karimzadeh 1985–91, p. 275–282; части трактата, каса-
ющиеся технологии изготовления, проанализиро-
ваны: Karimzadeh 1985–91, p. 281–282; Karimzadeh 2000, 
p. 176–177.

155 Behzad 1939, p. 1927.
156 Karimzadeh 2000, p. 177.
157 Ously 1823, Behzad 1939, p. 1926.
158 Wulff 1966, p. 238–239; Barūmand 1366, p. 36–39.

бумагу, иногда это можно заметить по сохра-
нившимся водяным знакам159.

Предметы из папье-маше сверху могли 
покрываться кожей. В коллекции Халили 
хранится такой образец – пенал. В его декоре 
использован еще один любопытный прием – 
рисунок, включающий зверей, птиц и дере-
вья, передан в небольшом рельефе160. Видимо, 
эту же технику описывает Каримзаде161, кото-
рый называет ее лайа-и чини, چينى -назва) لايه 
ние происходит от китайской техники много-
слойного нанесения лака). Рисунок наносился 
на поверхность изделия, затем поверх 
рисунка накладывался слой специально при-
готовленной пасты. После высыхания весь 
процесс повторялся, это происходило до тех 
пор, пока не набиралась требуемая толщина. 
После тщательной шлифовки поверхности 
изделие расписывалось и покрывалось лако-
вым составом. Каримзаде отмечает, что тех-
ника эта появилась в тимуридский период и 
использовалась в производстве переплетов 
и других изделий до позднесефевидского 
времени. В коллекции Каримзаде находится 
работа Мухаммад-Рахима, выполненная в 
1120 г.х./1708–1709 гг. с использованием этого 
приема. Вместе с тем рельефный рисунок в 
переплетах тимуридского и раннесефевид-
ского времени создавался формовкой кожи 
под прессом, и паста играла только второсте-
пенную роль.

Изделия с рельефным рисунком продол-
жали делать и позже. Известны работы XVIII – 
второй половины XIX вв., в которых рельеф-
ность достигалась именно пастой162. Сначала 
наносился контур рисунка, а затем наклады-
валось множество слоев пасты. В состав пасты 
входила пудра из минералов и связующее 
вещество, каким мог быть мед, виноградный 
сироп или трагакантовая камедь163. В музей-
ной коллекции находится несколько листов 

159 LIL 1996–97, part I, p. 14.
160 Такой образец есть в коллекции Халили: 

пенал конца XVI – начала XVII вв. См.: LIL 1996–97, part 
I, no. 15, p. 36.

161 Karimzadeh 1985–91, p. 667–668 (note 1), 718.
162 См., например, пеналы, шкатулки, листы с 

росписью: LIL 1996–97, part II, p. 88–89, no. 287–290, p. 
108–109, no. 316–317.

163 Это наиболее распространенная камедь на-
ряду с гуммиарабиком, получаемая из древесных рас-
тений, например, астрагала. Она хорошо растворяется 
в воде, образуя клейкий раствор. Используется для за-
крепления красок. Ее основное свойство – способность 
к набуханию.
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– красный фон с крапчатым (под мрамор) 
узором черным или золотым цветом, золо-
той фон с дополнительным эффектом ими-
тации под черепаховый панцирь179.

Уже отмечалось, что первые лаковые 
изделия – переплеты, были украшены ара-
бесковым орнаментом золотого тона по чер-
ному фону. Вслед за золотым и черным цве-
тами в росписи вводится красный и зеленый 
цвета, для чего в эти тона окрашивается золо-
тая основа. В этом случае поверх нее ладонью 
руки или павлиньим пером наносили тонкий 
слой красной краски180 или индиго. Красный 
цвет оставался полупрозрачным, а индиго 
поверх золотого тона приобретал зеленова-
тый оттенок181.

Уже в XVI в. изделия украшаются не 
только орнаментальными мотивами, но 
и сюжетными сценами, перешедшими из 
миниатюрной живописи. Палитра цветов 
становится более разнообразной. Сначала 
художники выполняли контурную прори-
совку композиции темной краской, затем 
расписывали предмет в соответствующей 
цветовой гамме, используя темперные кра-
ски182. Цвета наносились последовательно, 
сначала один цвет, затем после его высыха-
ния – следующий183. Интересно описание 
изготовления кистей. Кисти для росписи 
делали из разных материалов, в частности, 
из мягкой шерсти, состригаемой с шеи моло-
дых персидских кошек, затем эти волоски 
наполовину обрезали184.

Обычно после того, как мастер наносил 
рисунок кистью небольшими плоскими маз-
ками, он акцентировал детали и добивался 
светотеневой моделировки формы, исполь-
зуя прием نقطه پرداز  (нукта-пардаз – точечная 
штриховка), которая состояла в дополни-
тельном наложении краски в виде мельчай-
ших точек по всей поверхности185.

179 LIL 1996–97, part I, no. 149, 150, 152.
180 Для красного цвета иранцы использовали 

марену местного происхождения, которая давала от-
тенки от светло-розового до глубокого рубинового, а 
также разнообразные виды кошенили. См. Jacoby 1939, 
p. 2460.

181 Behzad 1939, p. 1927.
182 Использовали минеральные красители на 

яичном белке. См. Gluck J., Gluck S. 1977, p. 380–382. Более 
подробно о рецептах красок, цветах, о смешивании кра-
сок см.: Karimzadeh 2000, p. 186–192.

183 См.: LIL 1996–97, part II, p. 16, no. 218.
184 Gluck J., Gluck S. 1977, p. 380–382.
185 Aghdashloo 1977, p. 38, 160 (а).

С сефевидского времени и до XX в. суще-
ствовало три способа росписи – полихром-
ная живопись с использованием темперных 
красок разных цветов, монохромная живо-
пись (сиях-калам, سياه قلم) темной темперой, а 
также прием, когда краски и лак смешивались 
(ранг-и равгани, رنگ روغنى)186. Краски, исполь-
зуемые во второй половине XIX в. (после 
1860-х гг.), привозились уже из Европы187.

После того как роспись была закончена, 
изделие сверху покрывали тонким слоем 
(одним или несколькими) маслянистого 
лака, который защищал поверхность изде-
лия, делал его водонепроницаемым. Лак был 
прозрачный, желтоватого оттенка188. Каж-
дый новый слой тщательно полировался189. 
Если пеналы или другие изделия с лако-
вой росписью изнашивались, то в местах 
повреждений рисунок восстанавливали и на 
эти места наносили лак. После высыхания 
обновленного участка весь предмет заново 
покрывался лаком190.

Помимо защитной функции лак стал 
играть и важную эстетическую роль в декоре 
изделий, придавая росписи особый блеск. 
Эффект сияния создавала также основа из 
золота или выполненная в технике маргаш.

Сколько времени тратилось на изго-
товление одной вещи, зависело от самого 
предмета. Самым трудоемким было произ-
водство каламданов, так на одно изделие ухо-
дило четыре-пять месяцев191.

186 Karimzadeh 2000, p. 183.
187 Темперные краски смешивались с водой, а 

гуашь – с раствором гуммиарабика. См.: LIL 1996–97, 
part I, p. 16.

188 Gluck J., Gluck S. 1977, p. 380–382.
189 Интересно описание этого процесса у Ка-

римзаде, который отмечает, что, например, некоторые 
мастера лак наносили тонким слоем: на пеналы указа-
тельным пальцем, а на переплеты и зеркала – специаль-
ной мягкой кисточкой [Karimzadeh 2000, p. 178].

190 См. Karimzadeh 2000, p. 179.
191 См. Karimzadeh 2000, p. 179.

Мухаммада б. Хаджи Йусуфа Куми из коллек-
ции Халили. Другой мастер Лутф-‘Али-хан 
Ширази использовал такой фон при украше-
нии пенала 1860-х гг. с композицией «цветы и 
птицы»170. Мухаммад-‘Али Ширази при работе 
над футляром для зеркала 1285 г.х./1868–1869 
гг. использовал для покрытия фона золотой 
порошок171.

Основа мавджи, т.е. волнистая ( موجى)

Техника была достаточно трудоемкой и 
использовалась редко. В этом случае частицы 
олова соединяли с водным раствором клея, 
нагревали и полученной смесью покрывали 
изделие. Частицы олова придавали поверх-
ности металлический серебристый тон. После 
высыхания изделие полировали агатом и 
покрывали лаком, смешанным с красной, жел-
той или зеленой краской. Затем брали желез-
ную гребенку (вилочку) с тонкими зубцами и 
по сырому лаку наносили слегка волнистыми 
линиями узор в виде сетки. Высохшее изде-
лие полировали и еще раз покрывали лаком172. 
В музейной коллекции таким способом укра-
шено дно коробочки (кат. № 96).

Основа в технике маргаш (مرغش)

Это был один из самых изысканных приемов 
для создания фоновой основы. Используемый 
минерал маргаш173 мелко толкли и просеивали, 
получая порошок из мелких блестящих гранул. 
Затем изделие уже покрытое белым грунтом 
(основой) красили в кофейный цвет, а после 
высыхания покрывали сверху лаком. Пока лак 
не высох, на изделие наносили порошок. Его 
просеивали через сито для равномерного рас-
пределения одинаковых частиц. После высы-
хания поверхность шлифовали и наносили 
слой лака, окрашенного зеленым, красным, 
синим или коричневым цветами. Описывая 
этот прием, Каримзаде отмечает, что неко-
торые мастера использовали технику маргаш 
не для создания основы, а в самом рисунке. 
Так были выполнены листья, цветы, деревья, 
животные на переплетах Мухаммад-Замана и 

170 Опубликованы: LIL 1996–97, part I, no. 37, 162.
171 Опубликован: LIL 1996–97, part I, no. 147.
172 Karimzadeh 2000, p. 106, 150.
173 Маргаш от перс. марказит, т.е. лучистый кол-

чедан. Для этой техники использовали скорее пирит, 
т.е. серный колчедан или железный колчедан.

неизвестного художника, работавшего в стиле 
Мирака174. Эта техника использована в декоре 
многих музейных предметов, в т.ч. переплетов 
(например, кат. № 2, 9).

Основа с включением перламутра 
садафи ( ى (صدف

Прием известен по лаковым переплетам конца 
XV в., а также немногим образцам миниа-
тюры гератской школы175. Технология такая 
же, как описана для основы маргаш. Изделие 
так же подготавливают, только вместо кру-
пинок минерала берут мелкие частицы пер-
ламутра (величиной 1-2 мм), покрывая им 
поверхность. Затем изделие особым образом 
полировалось176.

Дымчатая основа дудаи (دوده اى) 

Техника создавала эффект имитации под 
черепаховый панцирь, которая достигалась 
умелой комбинацией красочного слоя и лака. 
Сначала мастер выбирал нужные краски, сме-
шивал их до получения однородной массы, и 
окрашивал еще сырое изделие полученным 
составом. Сверху наносился слой прозрачного 
лака. Затем мастер поворачивал еще не высо-
хшее изделие над дымом от горящего льня-
ного масла. В результате такого «копчения» 
на поверхности изделия получался причуд-
ливый узор. Он был более темного тона, чем 
участки, не затронутые дымом. Затем пред-
мет высушивали, покрывали лаком, и оно 
было готово для росписи177.

Художники иногда использовали не сколь-
 ко приемов одновременно для украшения 
своих изделий. Так, один из пеналов Мухам-
мад-‘Али-Ашрафа, датированный 1748 г., укра  - 
шен довольно сложно с использованием золо-
той основы, техники маргаш, а также красного 
лака178.

Ширазские художники по лакам в сере-
дине XIX в., экспериментируя с основой для 
фона, создавали новые варианты декора 

174 Karimzadeh 2000, p. 104–105.
175 Например, см.: LIL 1996–97, part II, p. 17.
176 Karimzadeh 2000, p. 107.
177 Karimzadeh 2000, p. 103–104. Изделия, укра-

шенные в этой технике, например, см.: LIL 1996–97, part 
II, p. 92–94, no. 294–295.

178 LIL 1996–97, part I, p. 94, no. 62.
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Работая с коллекциями, включающими изде-
лия с лаковой росписью, в частности, калам-
даны и сарчасбданы из папье-маше, иссле-
дователи долгое время почти не уделяли 
внимания внутренней поверхности футля-
ров. Это можно объяснить тем, что эту часть 
невозможно было ни украсить, ни особо обра-
ботать, в лучшем случае она окрашивалась в 
какой-либо тон по краям.

Одним из первых обратил внимание на 
внутреннюю поверхность футляров Адиб 
Баруманд192, который выявил на них отти-
ски печатей. Всего на предметах он отметил 
девять различных штампов. Каламданы с 
оттисками он датировал второй половиной 
XIX в., временем поздних Каджаров. Такой 
авторитетный исследователь, как Мухам-
мад-‘Али Каримзаде Табризи, посвятивший 
целую книгу пеналам для письменных при-
надлежностей, также подробно останавлива-
ется на оттисках печатей, которые ему встре-
тились на каламданах193. Оба автора сходятся 
во мнении, что штампы на изделиях ставили 
мастера, которые занимались их изготовле-
нием. О мастерах, оставивших оттиски на 
пеналах, писала Маниже Байани194 на примере 
коллекции Халили, в которой ею отмечено 29 
пеналов с печатями создателей и два образца 
с оттисками, которые, по мнению автора, 

192 Barūmand 1366, p. 36–42.
193 Karimzadeh 2000, p. 110–118.
194 См.: LIL 1996–97, part II, p. 256–259, там же све-

дения о других мастерах, оставивших оттиски печатей.

могли принадлежать как производителю, так 
и владельцу вещи.

В музейной коллекции четыре каламдана 
каджарского времени имеют оттиски печатей 
с именами разных мастеров.

Изготовление каламдана являлось про-
цессом сложным, многоступенчатым и тру-
доемким, и хотя мастера работали по одной 
технологии, в таком традиционном произ-
водстве не могло не быть особых тонкостей 
и секретов, известных лишь одному чело-
веку. Этим производством занимались только 
опытные ремесленники. Безусловно, не все 
они достигали одинакового уровня мастер-
ства. Большое значение имело и качество 
исходного материала. Так, если пенал был 
сделан из материала низкого качества, то его 
поверхность вскоре становилась неровной, 
на ней появлялись шероховатости, изъяны, 
которые повреждали сделанную роспись, как 
бы качественно она ни была выполнена. Есте-
ственно художники старались выбирать для 
росписи изделия из папье-маше хорошего 
качества. Возможно, это послужило одной из 
причин, по которой на предмете появляется 
оттиск печати мастера, что не только указы-
вало на авторство, но и подтверждало каче-
ство сделанной вещи. Большинство ремес-
ленников не ставили клеймо на свой товар, 
основная масса изделий их не имеет. Лишь на 
некоторых пеналах встречаются оттиски, как 
правило, сделанные на внутренней поверхно-
сти футляра снизу у края устья.

III. Создатели пеналов
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изготовлением предметов из папье-маше, 
но и обладал поэтическим талантом, писал 
газели. Известный историк литературы Риза 
Кули-хан Хидаят (1800–1871) даже включил 
его в свой труд «Маджма‘ ал-Фусаха» («Собра-
ние красноречивых») 1868 г. Он отметил его 
имя среди поэтов Исфахана, упомянув диван 
Тараджа в 10.000 строк. Адиб Баруманд пишет 
о нем как о создателе вещей из папье-маше, 
который жил в Исфахане в позднекаджарский 
период, и отмечает четыре пенала мастера, 
указывая, что они самого высокого качества201.

Среди сохранившихся изделий ремеслен-
ника известно восемь пеналов, хранящихся в 
коллекции Халили. Один из них – сарчасбдан 
с печатью мастера отмечен Каримзаде, кото-
рый пишет, что штамп на нем сделан печатью 
еще меньшего размера, чем на пеналах202.

На всех образцах стоит оттиск одной 
печати каплевидной формы203. Такая форма 
печати появилась позже, чем прямоугольная 
и овальная формы, более старые и традици-
онные. Лишь на одном изделии оттиск сделан 
прямо на его поверхность в еще сырое тесто. 
Остальные поставлены иным способом, 
который получил распространение в более 
позднее время, что, очевидно, было связано 
с технологией производства. Второй способ 
заключался в том, что внутри футляра на 
обычном месте, т.е. снизу у края устья выре-
зали небольшое углубление. Штамп ставили 
на полоску очень плотной золотой бумаги, 
используя сильно разогретую металлическую 
печать. Для четкости отпечатка ударяли по 
печати молоточком. Затем обрезали оттиск 
ножницами, вставляли в специально под-
готовленное место и закрепляли (клеем или 
лаком).

Один каламдан с печатью Тараджа есть и 
в коллекции музея (кат. № 30). Размеры пред-
мета 24×4,6 см, выс. 3 см. Пенал раздвижной, 
с закругленными углами, сверху имеет полу-
круглую форму выреза головки и корпуса, 
с боков и снизу вырезы в форме «пасть дра-
кона». Оттиск каплевидной формы тради-
ционно расположен внутри футляра снизу у 
края устья, окрашенного в синий тон (ил. 3). 
Поставлен на полоску золотой, рельефной 
бумаги, вставленной в углубление. Штамп 

201 Barūmand 1366, p. 41–42.
202 Karimzadeh 2000, p. 100.
203 Каримзаде называет эту форму грушевид-

ной. См.: Karimzadeh 2000, p. 113.

обрезан, его размеры 1,1×1,6 см. Надпись 
выполнена почерками наста‘лик и насх на 
гладком фоне и гласит صح تاراج «Сахха Тарадж» 
(т.е. «[Изделие] высокого качества. Тарадж»). 
Печать не содержит даты. 

Изделия Тараджа декорированы худож-
никами в период с 1859 по 1893 гг. Покупате-
лями его заготовок были такие живописцы как 
Наджаф-‘Али Исфахани, Мухаммад-Исма‘ил 
Исфахани, Хайдар-‘Али б. Мухаммад Исма‘ил, 
работавшие в Исфахане. Музейный пенал 
имеет подпись художника и дату. Его распи-
сал Наджаф-‘Али в 1271 г.х./1854–1855 гг.

Последний образец в собрании музея с 
оттиском печати мастера – пенал для пись-
менных принадлежностей (кат. № 35). Калам-
дан выполнен мастером Мухаммад-Баки-
ром Парвином Рахи, по всей видимости, в 
середине XIX в. Размеры изделия – 23×4,2 см, 
выс. 3,5 см. Пенал с закругленными углами 
относится к разряду раздвижных. Сверху он 
имеет полукруглую форму выреза головки 
и корпуса, с боков и снизу вырезы в форме 
«пасть дракона». Печать мастера довольно 
простая. Штамп прямоугольной формы рас-
положен на обычном месте внутри футляра 
снизу у края устья (ил. 4). Оттиск поставлен 
на полоску золотой рифленой бумаги, позже 
вклеенной в предназначенное ей углубле-
ние. Его размеры: 1,0×1,2 см. Надпись выпол-
нена почерком наста‘лик в две строки. Оттиск 
печати не совсем четкий, на нем читается: 
 Мухаммад-Бакир Парвин» محمّد باقر پروين رهى
Рахи». Что касается этого мастера, то пока это 
единственный образец его работы. 

Музейный пенал, видимо, расписанный в 
середине XIX в., не имеет подписи художника. 

В коллекции также находится коробочка 
(кат. № 110), на внутренней поверхности 
крышки которой стоит знак ىد. Возможно, это 
метка мастера, ее изготовившего.

Изделия, имеющие оттиск печати 
мастера, как правило, сделаны на высо-
ком профессиональном уровне. Они хорошо 
сохранились, не деформированы, хотя и 
выполнены из довольно хрупкого материала – 
папье-маше. Наличие оттиска играет важную 
роль для атрибуции вещи, дает новый мате-
риал для дальнейшего изучения традицион-
ной культуры. Однако среди значительного 
количества предметов нам известно очень 
мало образцов с печатями.

Практика помещать оттиск печати на пеналы 
отмечается с начала каджарского периода. 
Самым ранним среди известных нам масте-
ров, ставившим штамп на свои изделия, был 
Мухаммад-Хашим ал-Мусави, который 
активно работал в период правления второго 
шаха каджарской династии, Фатх-‘Али-шаха 
(1797–1834). Сохранились четыре пенала с 
печатью мастера в коллекции Халили195. По 
этим оттискам видно, что Мухаммад-Хашим 
пользовался не одной печатью, а несколь-
кими. Все они имеют овальную форму. 
Помимо имени мастера, а печати имеют 
разные легенды, две из них включают дату. 
Самая ранняя печать на пенале имеет дату 
1203 г.х./1788–1789 гг. и надпись почер-
ком наста‘лик «Мухаммад-Хашим ал-Муса-
ви»196. В оттиске на втором образце, указана 
дата 1[2]12  г.х./1797–1798 гг. Надпись почер-
ком наста‘лик гласит «Раб Его, уповающий, 
Мухаммад-Хашим ал-Мусави»197. На двух дру-
гих каламданах оттиски повреждены, и они 
не имеют дат, а надпись почерком наста‘лик 
читается частично: «Раб его, уповающий …»198. 
Каримзаде Табризи отмечает еще два изделия 
с печатями мастера199. Однако на одном из 
воспроизведенных им оттисков, возможно, 
ошибочно, он указал дату 1321  г.х./1903 г.

В коллекции ГМВ также хранится один 
пенал с печатью этого ремесленника (кат. 
№ 26). Его размеры – 21,7×3,9 см., выс. 3,3 см. 
Каламдан традиционной формы раздвиж-
ной, с закругленными углами. Сверху имеет 
полукруглую форму выреза головки и кор-
пуса, с боков и снизу вырезы в форме «пасть 
дракона». Оттиск расположен традиционно, 
внутри футляра снизу у края устья, постав-
лен прямо на поверхность изделия еще на 
сырое тесто заготовки (ил. 1). Штамп имеет 
овальную форму, его размеры: 1,8×1,4 см. 
Оттиск золотого тона, однако нижний его 
край, как и внутренняя поверхность футляра, 
окрашена телесно-розовым цветом. Над-
пись выполнена почерком наста‘лик на фоне 
узора из точек. Читается: محمد هاشم الموسوى   

195 LIL 1996–97, part I, p. 140–141, no.103–104, part 
II, p. 256–259.

196 LIL 1996–97, part I, p. 68, 69, 71, no. 41, part II, 
p. 256–259.

197 LIL 1996–97, LAQ 436, part II, p. 256–259.
198 LIL 1996–97, part I, p. 140, 141, no. 103 (b), 104, 

part II, p. 256–259.
199 Karimzadeh 2000, p. 114.

«Мухаммад-Хашим ал-Мусави». Музейный 
каламдан, как и сохранившиеся изделия 
мастера в коллекции Халили, сделан, оче-
видно, в конце XVIII в.

Изделия коллекции Халили расписаны в 
конце XVIII в. в Исфахане, предположительно 
известным живописцем Мухаммад-Садиком. 
Музейный образец не имеет подписи худож-
ника, однако, судя по стилю росписи, выпол-
нен приблизительно в то же время.

Таким образом, теперь известно семь 
каламданов, изготовленных этим мастером, 
на которых имеется оттиск его печати. Четыре 
в коллекции Халили, два в коллекции Карим-
заде Табризи и один в собрании ГМВ.

Вторым по времени изготовления предме-
том с оттиском печати в музейной коллекции 
является пенал (кат. № 28). Он сделан масте-
ром Шафи‘ ал-Хусайни Мирзой, который 
также работал в период Фатх-‘Али-шаха. Раз-
меры этой вещи – 24×4,5 см, выс. 3,5 см. Пенал 
раздвижной, с закругленными углами, сверху 
имеет полукруглую форму выреза головки 
и корпуса, с боков и снизу вырезы в форме 
«пасть дракона». Оттиск овальной формы 
поставлен прямо на поверхность изделия еще 
на сырое тесто заготовки (ил. 2). Его размеры 
1,2×2 см. Штамп, традиционно расположен-
ный внутри футляра снизу у края устья, окра-
шен золотым тоном, не очень аккуратно, а его 
верхний край, как и внутренняя поверхность 
изделия – розоватого тона. Надпись выпол-
нена почерком наста‘лик в окружении расти-
тельного узора. Читается: عبده شفيع الحسينى ميرزا  
«Раб Его Шафи‘ ал-Хусайни Мирза».

Следует отметить, что среди описанных 
пеналов с оттисками печатей из других кол-
лекций нет ни одного, который принадлежал 
бы этому мастеру. Музейный каламдан, рас-
писаный в стиле художника Муллы ‘Али-Му-
хаммада в первой четверти XIX в., пока един-
ственный. Вместе с тем мастер по имени 
Мирза Шафи‘ был известен. Так, Адиб Бару-
манд отмечает его как изысканного мастера, 
создающего изделия из папье-маше200.

Еще одним мастером, прославившимся 
изделиями из папье-маше, был Ага Мухам-
мад-Хусайн Тарадж Исфахани. Он жил и 
работал в Исфахане во второй половине XIX в. 
в период правления Насир ал-Дин-шаха. Он 
не только был ремесленником и занимался 

200 Barūmand 1366, p. 41–42.
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ил. 1. Печать Мухаммад-Хашима ал-Мусави

ил. 3. Печать Ага Мухаммад-Хусайна Тараджа Исфахани

ил. 2. Печать Шафи‘ ал-Хусайни Мирзы

ил. 4. Печать Мухаммад-Бакира Парвина Рахи
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Темы и сюжеты лаковых росписей, пред-
ставленные на вещах музейной коллекции, 
условно можно разделить на несколько групп.

Рисунок золотым тоном по чер-
ному фону

Первые лаковые переплеты, выполнен-
ные в Герате и датированные концом XV в., 
украшены золотым арабесковым узором по 
черному фону. Такой стиль росписи, оче-
видно, возник как подражание китайским 
лакам, выполненным в технике прописи 
золотом по черному резному лаковому фону. 
Эта ранняя традиция росписи продолжала 
успешно существовать в течение несколь-
ких столетий, и ее можно рассматривать, как 
самостоятельную группу.

Золотой орнамент в виде стилизованных 
растительных и орнаментальных форм мог 
быть как основным мотивом композиции, 
так и второстепенным, занимающим неболь-
шие участки поверхности изделий. Как само-
стоятельный узор он встречается на пред-
метах XVI–XVIII вв., например, в работах 
художников Мухаммад-Ибрахима, Мухам-
мад-Хади, Абу ал-Касима, а позднее, в XIX в. 
золотой орнамент продолжали использовать 
такие мастера, как Ахмад Музаххиб-баши, 
Рази Сани‘ Хумайун и др.204 Иногда в золотой 

204 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 144–155, 
no. 107–116; part II, p. 182–183, no. 400–403, p. 194–213, no. 
417–433, 436–440.

рисунок дополнительно вводились и дру-
гие цвета, традиционно красный и зеленый, 
а также желтый цвет. Несколько предме-
тов музейной коллекции украшены только 
таким орнаментом (кат. № 64, 100, 111).

Уже в XVI в. мелкий стилизованный рас-
тительно-цветочный узор, выполненный 
тонкой кистью золотым тоном на темном 
(черном, а также красном, редко зеленом 
или синем) фоне начинает сочетаться с дру-
гими видами декора, постепенно отходя на 
второй план. Им украшают дно или боковые 
стороны пеналов, дно коробочек и ларцов, 
внутренние поверхности крышек перепле-
тов и пр. Помимо отвлеченного орнамента 
появляются изображения цветов, птиц, зве-
рей, насекомых205. Сохранилось огромное 
количество предметов с подобным декором, 
поскольку так или иначе он присутствует 
практически на каждом изделии.

Композиции со звериными 
мотивами

Группа предметов музейной коллекции 
украшена росписями, включающими как 

205 Например, на дне коробки 1712 г. мастера 
Хаджи Мухаммада из коллекции Халили помещено изо-
бражение виноградной лозы [LIL 1996–97, part I, no. 26], 
на дне пенала музейной коллекции первой трети XIX в. 
(кат. № 26) изображены цветочные кустики, а на дне пе-
нала 1854 г. мастера Наджафа (кат. № 30) – композиция 
«цветы и птицы».

IV. Темы и сюжеты лаковых росписей
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пространства, жизненной среды для персона-
жей и наряду с передачей иллюстрируемого 
сюжета становится объектом изображения213. 
Возникает и начинает выделяться пейзаж214 
как самостоятельная единица общей компо-
зиции. Среди стран исламского региона пей-
заж как жанр искусства впервые появляется 
и получает свое развитие именно в Иране. 
Разрабатывая эту тему, художники создают 
редкие образцы чисто пейзажной живописи. 
Как уже отмечалось, интересна в этом отно-
шении живопись Герата XV в. и Тебриза пер-
вой половины XVI в.215 Растительный узор, 
включающий изображения птиц и зверей, 
украшает и ранние лаковые переплеты216. Во 
второй половине XVI в. эта живописная тра-
диция переносится художниками в Турцию 
и получает там свое дальнейшее развитие. 
В самом Иране мягкая, живописная манера 
исполнения исчезает, заменяясь более сухой 
и графичной, с нарастанием черт декоратив-
ности. Пейзажные мотивы, нередко вклю-
чающие изображения животных, перестают 
играть самостоятельную роль, и, как может 
показаться на первый взгляд, занимают вто-
ростепенные позиции. Как правило, это пей-
зажный фон в сложных сюжетных компози-
циях или аксовом217 рисунке полей. Однако 
как ни парадоксально, пейзаж становится 
доминирующим изобразительным моти-
вом218, присутствуя в той или иной форме 
практически везде: в архитектуре, изящных 
искусствах, разнообразных художественно 
оформленных вещах. В сефевидском искус-
стве развитие растительных узоров (ал-накш 
ал-набати, النقش النباتى) приводит к созданию 

213 Шукуров 1989, с. 169.
214 С расцветом поэзии еще в X в. огромную по-

пулярность получили касыды с описаниями природы, 
особенно весны и осени. Их исполняли на больших 
праздниках, падавших на весеннее и осеннее равно-
денствие (навруз и михрган), которые сохранились еще 
с доисламских времен и были связаны с древнейшими 
земледельческими культами (см.: Бертельс 1960, с. 127–
128). Поэтому и в изобразительном искусстве эта тема 
не могла не найти отражения.

215 См.: Grube 1969, с. 85–110.
216 Например, переплет XVI в. с изображением 

зверей среди пейзажа (Музей Метрополитен). Опубли-
кован в: Safrani 1979, p. 88.

217 Покрытие фона силуэтами растений, цветов, 
животных и т.д. См.: Кази-Ахмед 1947, с. 192 (примеча-
ние 1).

218 Роль пейзажа подробно рассматривается в 
работах Ш. Шукурова. Например, см.: Шукуров 1989; Шу-
куров 1999.

яркого многозначного образа расцветаю-
щего и плодоносящего сада-рая.

К середине XVI в. на миниатюрах, как и 
на «лаковых» переплетах с сюжетными ком-
позициями, часто встречаются обособленно 
изображенные цветы, не играющие само-
стоятельной роли. Они подчинены изобра-
зительному пространству в целом и воспри-
нимаются лишь в качестве элементов общей 
композиционной схемы.

Определенные изменения в подходе к 
изображению цветущих растений стано-
вятся заметны к концу XVI в., что, очевидно, 
напрямую связано с новым этапом в разви-
тии миниатюрной живописи. Иллюстрация 
отделяется от книги, создаются изображе-
ния на отдельных листах219, расширяется их 
тематика. Именно в это время появляются 
произведения, в которых начинает разраба-
тываться мотив цветов и птиц, и можно гово-
рить о рождении «живописи одного цветка», 
а вернее «образа цветка». Именно образ 
(сурат, صورت) постоянно манифестируется 
в культуре Ирана, затрагивая все объекты, 
включая и портретные изображения220.

Сефевидские мастера с XVI в. были зна-
комы с произведениями западного изобра-
зительного искусства, копировали образцы 
гравюры и начинали использовать в своем 
творчестве приемы европейской живописи 
(фаранги-сази, فرنگى سازى): перспективные 
со кращения, моделировку формы светоте-
нью. Характерной чертой являлось и взаи-
модействие с искусством Индии, поскольку 
иранских художников нередко приглашали 
работать ко двору Моголов221. Что касается 
работ, изображающих животный и расти-
тельный мир, то в Индии эта тема получила 
развитие в первой четверти XVII в.222 Такие 
рисунки, снабженные описаниями, оформ-
лялись в альбомы. Известны миниатюры с 

219 Теперь миниатюры выполняют не только к 
литературным произведениям. Оторвавшись от руко-
писи, они начинают играть самостоятельную роль.

220 Например, на каламкарах XVIII–XIX вв. в над-
писях около изображаемого персонажа на первом месте 
стоит слово сурат.

221 Мир Сайид-‘Али и ‘Абд ал-Самад в 1540-е гг. 
покинули Иран и поехали ко двору Хумайуна (правил 
в 1530–1540).

222 Подробнее см.: Rich 1987. Например, худож-
ник Мансур, который работал для могольского импе-
ратора Джахангира, специализировался на рисунках 
птиц, животных, растений.

традиционный мотив терзания хищником 
парнокопытного животного, так и отдель-
ные изображения животных (зверей, птиц, 
насекомых). Все они отличаются по харак-
теру исполнения. Одни выполнены в тради-
ционной, несколько грубоватой графичной 
манере, с определенной степенью стили-
зации и условности в трактовке животных, 
в других – заметно влияние европейской 
живописи.

Изображение животного мира в сочета-
нии с элементами пейзажа прослеживается 
в изобразительном искусстве Ирана на про-
тяжении веков. Впервые чисто пейзажные 
мотивы, включающие животных, появля-
ются и разрабатываются в живописи Герата и 
Тебриза XV – перв. пол. XVI вв.206, о чем сви-
детельствуют сохранившиеся миниатюрные 
композиции207.

В иранской миниатюре XV–XVI вв. встре-
чаются многочисленные изображения дра-
кона, симурга (феникса) и других реальных 
и фантастических животных, появление 
которых во многом связывают с влиянием 
китайской живописной традиции208. В этом 
отношении интересны сохранившиеся пере-
плеты этого времени, декорированные в раз-
ных техниках. Так на одном представлена 
горизонтальная композиция с драконом, на 
другом в центральном медальоне помещено 
изображение птицы симург209. Раститель-
ный узор, включающий птиц и зверей, укра-
шает и ранние «лаковые» переплеты. Приме-
ром может служить переплет из коллекции 
гамбургского Музея искусства и ремесел 
(Museum für Kunst und Gewerbe, Hamburg)210. 
Эти мотивы продолжают использоваться 
мастерами и в дальнейшем, в XVIII–XIX вв., 
перекликаясь с более ранними образцами. 
Например, на пенале художника Абу ал-Ха-
сана (кат. № 25) помещены изображения дра-
кона и птицы феникс, а на футляре собрания 
(кат. № 50) – дракон и хищник.

Достаточно древний мотив терзания 
хищником парнокопытного животного, 

206 Grube 1969, p. 85–110.
207 К их числу, например, относятся рисунки 

полей рукописи 1522 г. и миниатюры рукописи «Калила 
и Димна» 1410–1420 гг. (библиотека дворца Гулистан, 
Тегеран). Опубликованы в: Kubičkova 1960, p. 3, 4, 9, 10.

208 См. например: Grube 1969; Rawson 1984; Сазо-
нова 2012, с. 188–197.

209 См. Grube 1969, p. 97, il. 62.
210 Grube 1969, il. 73; Kühnel 1963, p. 86, no. 45.

оставаясь популярным в изобразительном 
искусстве Ирана на протяжении веков, встре-
чается и в росписях под лаком; например, на 
бытовых предметах (кат. № 25, 28, 33, 50, 117), 
на игральных картах (кат. № 141, 153).

На многих изделиях изображения раз-
личных птиц, зверей, насекомых (кат. № 25, 
28, 50) выполнены мастерами, опирающи-
мися на иранскую традицию – с явным пре-
обладанием в росписях яркого декоративного 
начала211. Животные переданы достаточно 
схематично, их пропорции грубоваты, силу-
эты подчеркнуты сильными контурами. В 
декоре вещей сказывается также и влияние 
европейского стиля живописи. Так, на боко-
вых стенках пенала (кат. № 36) художник 
изобразил нескольких животных – тигра, 
петуха, сокола и рысь –  на нейтральном, 
разработанном орнаментом фоне уже в иной 
манере, с использованием светотеневой 
моделировки формы. В верхней части этого 
же пенала изображения животных и птиц в 
медальонах еще в большей степени следуют 
европейской традиции. На пенале мастера 
Мустафы (кат. № 33), датированном 1885 г., 
животные помещены среди пейзажа, выпол-
ненного в стиле европейской живописи с эле-
ментами перспективы.

Традицию изготовления фигурных изо-
бражений представляет в коллекции коро-
бочка в форме гуся (кат. № 106). Роспись, 
нанесенная на изделие, имитирует птицу, 
находящуюся в воде. Выполнено оперение, 
головка с заложенной назад длинной шеей, 
лапки. Дополнительно поверхность изделия 
разработана декоративным узором золотого 
тона212.

Растительно-цветочные 
композиции

Еще в конце XIV в. в книжной миниатюре 
складывается новое отношение к окружаю-
щему человека пространству. В новом каче-
стве предстает и растительный орнамент, 
который обретает статус изобразительного 

211 Например, в таком стиле расписан неболь-
шой прямоугольный фаянсовый поднос XVII в. из Кер-
мана (ГМВ, инв. № 4408 II).

212 Изготовление фигурок из различных мате-
риалов (металла, дерева, керамики) было популярно в 
странах Востока с древности. Опубликованы, напри-
мер, в: Grube 1966, p. 165–175.
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рукой расписан один из ранних предметов  
коллекции – футляр для зеркала (кат. № 56), 
дно и лицевая сторона крышки которого 
декорированы цветущими побегами плодо-
вого дерева с сидящей на ветке птицей.

В XVIII–XIX вв. в изобразительном искус-
стве Ирана растительно-цветочные мотивы 
используются наиболее широко. К этому 
времени иранские художники создали целую 
школу живописи цветов, добившись в этом 
жанре удивительного мастерства и искусно-
сти. Они не только точно передавали силуэт, 
строение и все части растения, но и струк-
туру всех его элементов: листьев, лепестков, 
стеблей, делая различия между семействами. 
Для каждого вида цветов был подмечен 
отличительный характер тычинок. Мастера 
достаточно точно моделировали цветоч-
ную головку и посадку венчика на чашечку, 
изображали все стадии цветения от начала 
распускания бутона. Эти рисунки своей 
живой манерой исполнения (выписывались 
загнутые края листьев, скрученные усики, 
цветочные головки, видимые под разными 
ракурсами) были далеки от сухих ботаниче-
ских атласов. Большое внимание уделялось 
непосредственно рисунку, линиям, резким 
контурам, а также цветовому решению. Была 
заметна разница в тоне между только что 
распустившейся и постепенно увядающей 
листвой; при изображении цветов использо-
вался розовый или красный тон с одной сто-
роны лепестков и желтый – с другой. Вообще 
использование двух тонов при изображении 
одного растения или его части, создающих 
незначительный контраст, являлось харак-
терной чертой живописи, придавало ощу-
щение мимолетности, свойственное недол-
говечной красоте земных цветов. Иранцы 
отдавали предпочтение растущим цветам, а 
не букетам, хотя и их изображали достаточно 
часто. Скрупулезно передавали насекомых, 
кружащихся над растениями, но особенно 
детально изображали птиц. Все большее 
значение в иранском искусстве приобретает 
«третье измерение»231, связанное с осмысле-
нием пластической выразительности формы, 
ее пространственной глубины, преодолева-
ющей иллюзорную плоскостность.

Помимо миниатюр, живописи на стекле232 

231 Подробнее см.: Шукуров 1999, с. 140.
232 В ГМВ хранятся образцы XIX в. – рисунки 

изображения цветов и птиц включались 
мастерами в рисунки для тканей, но особенно 
часто такие композиции украшали изде-
лия с росписью под лаком. Конечно, живо-
пись на листе бумаги во многом отличалась 
от лаковой росписи, в частности, цветовым 
решением. Большинство рисунков на бумаге 
было сделано на неокрашенном фоне цвет-
ными красками, которые обладали некото-
рой прозрачностью. Искусная игра оттенков 
использовалась наряду с тональными про-
тивопоставлениями. В этих полихромных 
изображениях цветные краски играли основ-
ную роль, но иногда они использовались и 
для фона. Легкие мазки лессировок моде-
лировали, дополняли плавно меняющуюся 
линию. Часто рисунки были монохромны.

Известный иранист Ф. Аккерман писала, 
что только человек, способный постигать 
внутреннюю гармонию окружающего его 
привычного мира, может воспитать такую 
школу цветочного рисунка и, добиваясь 
ботанической достоверности, выражать поэ-
зию цветка. Эти рисунки, однако, озарены 
высоким смыслом. По словам исследователя, 
Парадиз был предсказан в цветке и более 
того, художников учили в одном листочке 
травы или цветке отражать Божественную 
суть. Впрочем «трансцендентное сияние» 
никогда не отягощало живое растение233.

Цветочные композиции, мысливши-
еся как воплощение рая (фирдавс, джаннат), 
украшают нередко переплеты Корана. Слож-
ный цветочный рисунок покрывает переплет 
списка Корана 1269 г.х./1852–1853 гг., выпол-
ненный известным мастером Лутф-‘Али 
Ширази234. Лицевая сторона крышек запол-
нена разнообразными растениями: розами, 
шиповником, ветками цветущего плодового 
дерева, гвоздиками и изображениями двух 
птиц. На внутренней стороне крышек поме-
щен ирис, окруженный пояском с кораниче-
скими строками. Образы ириса и белой лилии 
постоянно соседствуют с кораническими 
цитатами (см.: футляр для зеркала, кат. № 63). 
Иногда цветочные композиции в буквальном 

цветной тушью на бумаге с изображением отдельных 
цветов: роза (инв. № 4797 II, 4798 II), тагетес (инв. № 
4800 II, 4799 II), фиалки (инв. № 4796 II); а также живо-
пись на стекле: куст ирисов (инв. № 1307 II), цветочные 
аранжировки (инв. № 1291 II, 1295 II).

233 Ackerman 1938–9 (a), p. 1902–1903.
234 Коллекция Халили, no. QUR 914.

изображением птиц и животных, выполнен-
ные при дворе Джахангира, которые отли-
чаются наблюдательностью, внимательным 
отношением к природе223.

Индийские миниатюристы, в свою оче-
редь, также находились под влиянием как 
иранского, так и европейского искусства, 
часто получали заказы на копирование 
образцов европейской живописи, гравюры и 
рисунков из ботанических атласов224. Однако 
их произведения в большей степени натура-
листичны, чем работы иранских мастеров225.

Наряду с разнообразными цветочными 
формами появлялись цветущие плодовые 
деревья и платаны, а также летающие среди 
зелени птицы и бабочки. Так, например, 
образно пишет о тканых растительных узо-
рах Э.К. Кверфельдт. Несмотря на условность, 
«цветок, изображенный восточным худож-
ником, реальнейший продукт природы, ухо-
дящий корнями в почву и листьями и цве-
тами колеблющийся на солнечном воздухе. 
Фон восточной ткани с изображением цветов 
воспринимается глазом как густой луг или 
степная почва, из которых реально вырас-
тает изображаемое растение <…> На вос-
точных рисунках изображаются земляные 
глыбы, часто парные семядольные листья у 
основания растений. Иногда тонкая выпу-
клая линия обозначает то место, где цветок 
вырастает из земли. Реалистическое вос-
приятие мастерами живых природных форм 
проявляется и в тех случаях, когда реалисти-
ческая форма обращается в орнаментальную 
стилизацию»226.

Вместе с тем исламское искусство по 
сути своей призвано к выражению отвле-
ченного понятия, и потому природа вовсе 
не служит выражением подлинной реально-
сти. Она абстрактна и выступает только как 
один из элементов целостной системы миро-
здания, или макрокосма, причем элемент 

223 См.: Альбом 1962, с. 39, № 45, 47, 48, 97.
224 Например, см.: Альбом 1962, с. 34, 40; Topsfield 

1984/85.
225 Взаимовлияние иранского и индийского ис-

кусства происходило постоянно, особенно оно усили-
лось в середине XVIII в., после похода Надир-шаха Аф-
шара в Индию (1739 г.), когда в Иране появилось много 
индийских миниатюр и были привезены для работы 
индийские мастера. Влияние индийской живописи со-
хранялось в иранском искусстве и во второй половине 
XVIII в.

226 Кверфельдт 1940, с. 264–265.

автономный, обладающий собственной цен-
ностью (в этой связи уместно вспомнить о 
том, что художник рисует именно «образ» 
цветка). Не отказываясь от многих формаль-
ных приемов европейской живописи, иран-
ские мастера сознательно не использовали 
в своем творчестве воздушную перспек-
тиву. Изобразительное пространство пер-
сидского художника пронизано не солнеч-
ными лучами, а метафорами и аллюзиями, 
и не может «овеваться легким бризом»227. Это 
«нежный ветерок Его [Бога] любящей снисхо-
дительности заставляет танцевать бутоны и 
молодые побеги»228.

Чистый пейзаж в искусстве Ирана не 
получил развития, видимо, поэтому худож-
ники компенсируют это повышенным вни-
манием к изображению цветущих растений. 
C XVII в., помимо сюжетных сцен, в лаковой 
живописи получает развитие тема «цветы и 
птицы» (گل و مرغ, гул-у-мург), или «создание 
цветов и кустов» (گل و بوته سازى, гул-у-бута-
сази). Постепенно цветочные аранжировки 
выделяются в самостоятельный жанр, и, 
развиваясь в XVIII–XIX вв., приобретают все 
новые черты. Многообразные композиции 
«цветы и птицы» можно разделить на две 
большие группы. Это отдельные изображе-
ния различных цветов, птиц и насекомых 
и стилизованный растительно-цветочный 
узор, представляющий собой декоративный 
орнамент. Датированные работы показы-
вают, что оба типа росписей существовали 
параллельно.

Среди ранних произведений можно отме-
тить рисунки на бумаге и ткани родоначаль-
ника жанра, художника Мухаммад-Шафи‘ 
Исфахани (Шафи‘ ‘Аббаси), датированные 
1630–1670 гг.229, работы Мухаммад-Замана230. 
Исследователям иранской миниатюрной 
живописи хорошо известны имена художни-
ков, а среди них круг мастеров, работавших 
в жанре «цветы и птицы». Прославленный 
живописец ‘Али-Кули-бек Джабадар также 
отдал дань цветочной теме. Возможно, его 

227 Выражение Ш.Л. Кенби [Canby 1999, p. 124].
228 Шиммель 1999, с. 241.
229 См.: Акимушкин, Иванов 1968, № 71–73.
230 В альбоме Е-14 представлен богатый мате-

риал для изучения этого жанра в изобразительном ис-
кусстве Ирана. В него включены работы художников 
нового направления, получившего развитие в изобра-
зительном искусстве Ирана второй половины XVII в., в 
т.ч. рисунки Мухаммад-Замана.
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«Живопись одного цветка», выделившись 
из пейзажного фона, не существовала в 
неизменном виде. Аранжировки, состо-
ящие из изображений отдельных цветов, 
продолжали существовать на протяжении 
нескольких веков. Широкое распростране-
ние получили изображения кустов нарцис-
сов садовых или дикорастущих со многими 
цветками (кат. № 2, 13, 60), ирисов и белой 
лилии (кат. № 63), ирисов и чертополоха 
(кат. № 14) и др. Например, композиция с 
ирисом и чертополохом решена, как и на 
рисунках XVII в., цветы вырастают из почвы 
в виде холмика земли. Лаковая роспись, 
однако, более декоративна – мелкие стили-
зованные цветы как узор покрывают землю. 
Аналогично исполнена композиция на вну-
тренней стороне крышки футляра для зер-
кала (кат. № 63), где изображен куст ирисов, 
белая лилия и порхающая вверху бабочка. 
Единственное отличие – отсутствует изо-
бражение почвы. По большей части так 
украшались внутренние стороны крышек 
переплетов или футляров для зеркала.

Постепенно композиции усложняются, 
включают не один или два вида цветов, а 
гораздо больше, дополняются изображе-
ниями птиц и насекомых. Набор цветов в 
таких аранжировках варьируется. Помимо 
цветов изображаются ветки цветущих пло-
довых деревьев, ветки орешника с плодами. 
В XVIII–XIX вв. выделяются однотипные 
композиции из разнообразных цветов, 
птиц и насекомых. Цветы легко узнаваемы, 
а их набор ограничен (кат. № 1, 59, 67, 68). 
Нередко центр такой композиции занимает 
древесный побег розы с бутонами и распу-
стившимся цветком и сидящим на ветке 
соловьем (реже другими птицами). Роза и 
соловей – эти два образа, которыми насы-
щена вся классическая персидская поэ-
зия, составляют традиционную формулу в 
иранском искусстве. В росписях под лаком 
этот мотив активно использовался в разных 
вариантах, в том числе и как самостоятель-
ный (кат. № 101). Любовь к розам объясняли 
по-разному. Согласно хадису, «Когда Пророк 
увидал розу, он поцеловал ее и приложил 
к глазам, говоря, Алая роза – часть Боже-
ственной славы». В другом хадисе сказано: 
«Роза была сотворена из пота Пророка во 
время его ми‘раджа – потому она и прекрас-
нейший и самый драгоценный цветок на 

свете». Поэты называли Пророка «соловьем 
Вечного Сада», ибо он открывает верую-
щим некоторые из тайн Бога, Предвечной 
Розы»240.

Рядом с побегом розы художники поме-
щали шиповник, гиацинты, ирисы, гор-
тензии, лилии, садовые и луговые гвоз-
дики, чертополох, ромашки, в том числе 
перетрум, степные тюльпаны и маки, чер-
тополох, а также более мелкие цветы – 
календулу, примулы, фиалки, тагетес и 
т.д. В каждом отдельном случае набор цве-
тов варьировался. Здесь можно отметить 
роспись футляра для зеркала (кат. № 63).

Оформляя нижнюю часть растений, 
художники пользовались несколькими 
приемами. Побеги могли прорастать из 
почвы в виде холмика земли (кат. № 2). 
Однако лаковые росписи в отличие от 
рисунков на бумаге более декоративны, 
так, мелкие стилизованные цветы, покры-
вающие землю, зачастую напоминали 
отвлеченный узор (кат. № 14). В ряде ком-
позиций изображение почвы отсутство-
вало, зритель не видел, откуда вырастает 
стебель, срезанный краем орнаментальной 
рамки (кат. № 63). В XVIII в. нижняя часть 
высоких растений декорируется цвету-
щими кустиками: примулами или фиал-
ками (кат. № 2, 63). Мелкие пятилепестко-
вые цветы, имеющие сходство с фиалками, 
часто включались в различные цветочные 
аранжировки и раньше, однако в XVIII в. 
мотив получает широкое распростране-
ние в иранской живописи241. В компози-
циях нередко встречаются небольшие по 
размеру цветы тагетес. Мелкие цветочные 
кустики могли компоноваться отдельными 
группами, декорировать нижнюю часть 
рисунка или заполнять фигурные меда-
льоны (кат. № 78).

Небольшие аранжировки из цветов, 
цветочные букеты или гирлянды нередко 
украшали изделия как в виде самостоя-
тельного мотива, так и дополняя более 
сложный декор (кат. № 24, 53, 54). Иранские 
художники, знакомые с западной живо-
писью, заимствовали и ряд европейских 

240 Шиммель 1999, с. 177.
241 Впервые мотив появился в работах Мухам-

мад-Замана и ‘Али-Кули Джабадара. Позднее стано-
вится характерным для работ ‘Али-Ашрафа и в целом 
для стиля середины XVIII в. См.: Diba 1987, p. 92.

смысле являются аллюзией на небесный сад, 
населенный райскими гуриями. Небесные 
девы подобно птицам порхают с цветка на 
цветок среди пышных зарослей, заполняю-
щих изобразительное пространство крышки 
футляра для зеркала235.

Художник, вдохновленный собствен-
ным чувственным опытом, всегда имеет в 
виду реальный цветок, перенося его образ в 
условное пространство композиции и рисуя 
картину «Сада Вселенной». Поэтому в таком 
саду одновременно могут цвести плодовые 
деревья и розы, орешник приносить плоды, 
а садовые цветы прекрасно уживаются с 
полевыми растениями. Так, на переплете к 
списку 1239 г.х./1823–1824 гг. произведений 
Джалал ал-Дина Руми (кат. № 2) художник 
рядом с розами и другими садовыми цве-
тами поместил дикорастущие нарциссы 
(тацетты), а также полевые гвоздики и черто-
полох. В действительности же, есть садовые, 
а есть полевые цветы, и у каждого растения 
своя пора цветения. Как сказал поэт Шахи 
Балхи: «Видно знанье и богатство – то же, что 
нарцисс и роза, и одно с другим в соседстве 
никогда не расцветало»236. Однако в изобра-
зительном искусстве такое соседство не ред-
кость. Композиция включает помимо цветов 
трех птиц, сидящих среди пышных побе-
гов. Мастер подмечает состояние каждой: 
одна спит, примостившись на ветке, дру-
гая держит в клюве насекомое, третья поет. 
Поскольку это «Сад Вселенной», то вполне 
возможно, что художник в одном изобрази-
тельном пространстве совместил разные по 
времени действия и показал одну птицу.

Как изобразительное искусство, так и 
поэзия наполнены описаниями цветов. И 
хотя в поэзии многие цветы противопостав-
ляются друг другу, так, гиацинт и кипарис, 
фиалка (смиренно опущенная головка) и 
нарцисс (горделивая поза) – являются про-
тивоположными парами, однако в живописи 
нередко они помещаются рядом. Кроме того, 
цветы полевого шафрана (шамбалид), олице-
творяющие в персидской поэзии увядание, в 
живописи не присутствуют вовсе.

Читая поэтические строки, мы находим 
достаточно параллелей с изобразительным 

235 Опубликовано в: Sotheby’s, London, april 2002, 
lot 60.

236 Перевод В. Левика.

искусством. Но, «никогда не обрела бы пер-
сидская поэзия своего особого очарования, 
если бы не суфийские теории – основание, на 
котором эта поэзия развивалась»237. В основе 
подобной поэзии лежит мистическая любовь, 
в которой целью каждой мысли, каждого 
чувствования становится трансцендентный 
и абсолютный объект. Однако и человек, 
в котором отражается сияние Божествен-
ной красоты, может стать объектом этой 
любви, занимающей главенствующее место 
в помыслах и чувствах влюбленного. В пер-
сидской традиции человеческая любовь 
именуется ‘ишк-и маджази (любовь метафо-
рическая). Очень часто образ возлюбленной 
выражается через аллюзии изумительно 
цветущего сада, этот мотив проходит через 
всю персидскую поэзию:

Раз в году блистают розы, расцветают раз в году,
Для меня твой лик прекрасный вечно розами цветет.
Только раз в году срываю я фиалки в цветнике,
А твои лаская кудри, потерял фиалкам счет.
Только раз в году нарциссы украшают грудь земли,
А твоих очей нарциссы расцветают круглый год<…>
Есть в одних садах тюльпаны, розы, лилии – в других,
Ты – цветник, в котором блещут все цветы земных широт.
Ярче розы твой румянец, шея – лилии белей238…

Кроме того, для мистических поэтов каж-
дый цветок в саду превращается в язык, 
славящий Господа. «Лилия славит Бога без-
молвно, десятью языками, фиалка скромно 
сидит в своем темно-синем одеянии, 
головка ее склонена “к коленам размыш-
ления”. Красные тюльпаны со своими тем-
ными шрамами в сердцевине, возможно, 
выросли из сердец влюбленных, опаленных 
страстью,… Нарцисс взирает на Творца том-
ными глазами или вызывает в душе влю-
бленного образ полуприкрытых глаз возлю-
бленной, а пурпурный курчавый гиацинт 
приводит на память ее локоны»239.

Цветочные композиции на предметах – 
это те же словесные образы, но выраженные 
художником в зрительной форме. И поэт, 
и художник используют для этого каламы, 
только различные – для письма тростниковое 
перо, для рисунка − кисть.

237 Шиммель 1999, с. 226.
238 Рудаки. Перевод В. Левика.
239 Шиммель 1999, c. 240–241.
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поединок. Он отрубает исполину ногу, подни-
мает его вверх, бросает наземь, а затем, вон-
зив кинжал чудищу в сердце, убивает его246. 
Удар кинжалом, наносимый главе Гиркан-
ских великанов, всегда присутствовал в живо-
писном решении. Основные черты иконогра-
фии, сложившиеся в ранних миниатюрах, 
прослеживаются на всем протяжении иллю-
стрирования сцен «Шах-наме». В более позд-
нее время основное ядро композиции допол-
няется деталями. Иллюстрируется всегда 
завершающий момент поединка – убийство 
поверженного чудища. Со временем облик 
героев менялся, так, с середины XVI в. Рустам 
изображался меньше по размеру247, воспри-
нималась по-другому и сама сцена. Однако 
неизменными остаются его одежда из кожи 
великана, панцирь (иногда тигровая шкура), 
вооружение: палица, меч на правом бедре, 
кривой кинжал, железный шлем с изображе-
нием зверя.

Хосров и Ширин.

На протяжении веков в поэзии находила 
отражение народная легенда о сасанидском 
царе Хосрове Парвизе и армянской принцессе 
Ширин. Весьма популярной являлась поэма 
Низами «Хосров и Ширин», а кроме нее суще-
ствовало множество подражаний этому про-
изведению (назира). Значительное количество 
списков поэмы и иллюстраций к ним не могло 
не оказать влияния на распространение 
этих сюжетов в изобразительном искусстве 
Ирана248.

Хосров видит Ширин, купающуюся в 
источнике. Этот рассказ впервые появился в 
поэме Низами. Известно немало иллюстра-
ций на этот сюжет, в том числе и в лаковой 
росписи, сохраняющих традиционную трак-
товку249. Одна из сцен воспроизведена на вну-

246 Одно из ранних изображений на этот сюжет 
см. в той же рукописи: Адамова, Гюзальян 1985, с. 62.

247 Шукуров 1983, с. 147–148.
248 Отмечается существование многовековой 

традиции воспроизведения упомянутой легенды на 
изделиях декоративно-прикладного искусства. См.: 
Шукуров 1989; Додхудоева 1985, с. 83−85. Изображения на 
керамике XII−XIV вв. дают богатый материал для изу-
чения традиционных литературно-эпических сюжетов, 
так на одном из сосудов выполнена сцена, где представ-
лены Фархад и Ширин на горе Бисутун. См.: Балашова 
1972, с. 91–107, рис. 5.

249 Подробнее об этом, см.: Додхудоева 1985, 
с. 127–133.

тренней стороне крышки футляра для зеркала 
(кат. № 59). Роспись сделана профессиональ-
ным художником-миниатюристом Мухам-
мад-Хади в 1813 г. Вертикальная композиция 
построена тремя ярусами. На первом плане 
изображена Ширин и ее служанка, которая 
держит покрывало. В верхнем ярусе – Хосров 
и его слуги (пеший и конный). Такое постро-
ение композиции встречается на одной из 
миниатюр 1820–1840-х гг.250, где фигура 
царевны, однако, представлена погрудно. 
Такая композиционная схема характерна для 
XIX в. и далека от более ранних, традицион-
ных трактовок сюжета. Ширин – главный пер-
сонаж в этой сцене, ее фигура является наи-
более устойчивым элементом живописного 
произведения. Именно одежда Ширин тот 
основной атрибут, по которому определяется 
сюжет. С конца XV в. царевна неизменно изо-
бражалась с повязкой на бедрах, сидящей у 
ручья. Она расчесывала или выжимала косы, 
не замечая Хосрова. Л. Додхудоева, занима-
ясь миниатюрой конца XVIII – начала XIX вв., 
находит в них сильное европейское влияние, 
а образ Ширин уподобляет библейской Вир-
савии, которая сидит у источника со служан-
кой, поддерживающей за ней покрывало251. 
Именно такой предстает Ширин в росписи на 
футляре для зеркала музейной коллекции, 
она сидит на низком сидении у ручья. Фигура 
служанки с покрывалом в руках, появив-
шись на миниатюрах в конце XVIII в., стано-
вится неотъемлемым атрибутом композиции. 
Что касается фигуры Хосрова252, то он изобра-
жен на коне с неизменным жестом изумления 
(палец во рту). Его одежда и корона на голове 
характерны для живописи начала XIX в. Ком-
позиция повествовательна, включает второ-
степенные фигуры и множество деталей, в 
частности сложный пейзажный фон.

Еще одна сцена на этот сюжет украшает 
лист из папье-маше (кат. № 173). Роспись сде-
лана мастером-ремесленником и носит лубоч-
ный характер. Главные герои представлены 
друг против друга. Ширин изображена в левой 
части листа, Хосров – в правой. Такое рас-
положение персонажей скорее типично для 
ранних иллюстраций. Этим не ограничива-
ется сходство с композициями более раннего 

250 Например, см.: Sotheby’s, december 1975, lot 308.
251 Додхудоева 1985, с. 42.
252 По мнению Г. Гест, Хосров всегда играл вто-

ростепенную роль в композиции [Guest 1943, p. 35–38].

мотивов, например, включали в компози-
ции изображение вазы с цветами.

Еще одну большую группу цветочных 
рисунков составляли росписи с большим 
количеством растений, которые можно рас-
сматривать со всех сторон, поскольку они 
не имели точно обозначенного низа и верха. 
Примером могут служить аранжировки на 
предметах из иранского Музея декоратив-
ных искусств242. К такому типу композиций 
относится, в частности, роспись футляра 
для зеркала, выполненная мастером Мухам-
мад-‘Али-Ашрафом в 1760 г.243 Цветочная 
роспись, ограниченная рамкой, заполняет 
всю поверхность крышки. Набор цветов 
традиционный. В центральном медальоне 
выделяется побег розы с сидящей птицей. 
Декоративный характер симметричной 
композиции подчеркивается нейтральным 
черным фоном, разработанным золотым 
узором в виде завитков. С двух сторон от 
центрального медальона помещены еще два 
меньшего размера, включающие тагетес. 
Подобные композиции широко использова-
лись в иранском изобразительном искусстве, 
например, в живописи на стекле (ГМВ инв. 
№ 1288 II, № 1306 II). В лаковых росписях они 
более всего подходили для крышек перепле-
тов (кат. № 19).

Мелкий цветочный узор отличался деко-
ративностью, иногда он как ковер покры-
вал поверхность изделия. Таким однотип-
ным, слегка рельефным узором украшена 
группа изделий музейной коллекции, оче-
видно, выполненная в мастерских Каш-
мира (кат. № 119-123). Разнообразный сти-
лизованный растительно-цветочный узор 
в сочетании с геометрическими мотивами, 
изображениями птиц и зверей, женскими 
портретами и другими изобразительными 
мотивами нередко использовался, в частно-
сти, для украшения рам. Некоторые распис-
ные рамы музейной коллекции дополнены 
резными завершениями – в виде драконов 
и птиц по сторонам центральной фигуры 
(кат. № 190), в виде птиц, помещенных одна 
над другой по сторонам трилистника с пыш-
ным букетом роз внутри (кат. № 186), или в 
виде голов змея или дракона (кат. № 187).

242 Gandy 1985, il. 33.
243 Музей Виктории и Альберта в Лондоне, no. 

758.1876 [Woven from the Soul 1987, p. 92, il. 6].

Традиционные литературные  
сюжеты244

К середине XVI в. миниатюра отде-
ляется от рукописи, превращаясь в само-
стоятельный вид искусства. Появляется 
живопись на отдельных листах. Теперь 
художники свободно переносят излюблен-
ные темы книжной миниатюры в лаковую 
живопись. На протяжении веков наиболее 
популярными оставались иллюстрации к 
поэме Фирдоуси «Шах-наме» («Книга царей»), 
включавшей эпические сказания восточного 
Ирана и исторические хроники Сасанидского 
Ирана, и к поэмам Низами Гянджеви «Хамсе» 
(«Пятерица»).

Сюжеты «Шах-наме» Фирдоуси.

Сре ди сюжетов этого эпического произве-
дения часто иллюстрируется сказание о 
Рустаме.

Ослепление Рустамом Исфандийара. 
Сцена ослепления Рустамом Исфандийара 
воспроизведена на нескольких предметах 
коллекции (кат. № 90, 165, 172). Богатырь 
Рустам узнает, что у богатыря Исфандийара 
уязвимы только глаза, и выходит против него 
на бой, заранее изготовив стрелу из ветки 
дерева газ и оправив ее двухконечным жалом. 
Рустам поражает Исфандийара в оба глаза и 
тот умирает. Этот момент традиционно изо-
бражался в живописи245. В данном эпизоде 
всегда присутствует двужалая стрела, вон-
зающаяся в глаза герою. Именно эта деталь 
позволяет понять сюжет, оторванный в лако-
вой росписи от текста. Хотя, на одном листе 
(кат. № 165) рисунок мастера-ремесленника 
сопровождается пояснительной надписью на 
персидском языке.

Битва Рустама с дивами. Одной из 
излюбленных тем является изображение 
битвы Рустама с дивами (кат. № 162, 179, 180). 
В «Шах-наме» описывается область Мазанда-
ран, которую в древности населяли дивы во 
главе с Белым дивом. Для освобождения шаха 
и его войска Рустам должен его убить. Герой 
находит спящего в пещере дива и начинает 

244 Многие описанные ниже сюжеты отнесены к 
той или иной рубрике во многом условно.

245 Одна из ранних миниатюр на этот сюжет 
встречается в рукописи «Шах-наме» 1333 г. См.: Адамова, 
Гюзальян 1985, с. 116.
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схемам, то абсолютно неважно, на произ-
ведение какого автора опирался худож-
ник. Иллюстрировались не только широко 
известные сюжеты, как, например, Хосров и 
Ширин в замке (кат. № 82), но существовали 
и отдельные изображения главных персона-
жей Хосрова и Ширин (кат. № 81, 82).

Маджнун в пустыне среди диких зверей.

Повествование о Лайле и Маджнуне про-
иллюстрировано одним сюжетом, описыва-
ющим героя в пустыне среди диких зверей. 
Сцена представлена на двух изделиях кол-
лекции. На коробке-пенале (кат. № 91) и на 
крышке изделия (кат. № 76). Изображение 
Маджнуна в пустыне было одним из основ-
ных эпизодов, иллюстрирующих этот лите-
ратурный источник. Интерес к данной теме 
в литературе Ближнего и Среднего Востока 
был сосредоточен именно на образе Кайса, 
обезумевшего от любви и потому получив-
шего прозвище Маджнун258. «Маджнун, 
имевший такие внешние отличительные 
черты, как уродливый облик, странное оде-
яние и угловатые движения, являлся в созна-
нии людей той эпохи носителем определен-
ного смыслового значения»259. Характерный 
облик персонажа, окруженного дикими 
животными, сразу по зволяет узнать сюжет. 
Композиция повествовательна, включает 
множество деталей.

Правитель и мудрая женщина. 

К литературным сюжетам относятся также 
иллюстрации притч, являвшихся образцом 
средневековых представлений о морали. В 
частности, известная притча о правителе и 
мудрой женщине представлена в росписи 
коробочки (кат. № 96). Такая притча, раз-
рабатывающая одно из главных положений 
суфийской поэзии, о том, что справедли-
вый правитель − главное для процветания 
государства, есть у Низами. В ней речь идет 
об исторической личности, для этой цели 
был избран обобщенный, идеализирован-
ный образ Султана Санджара (1118−1157). 
Сюжет пользовался популярностью260, 

258 Подробнее см.: Бертельс 1960, с. 418, 421.
259 Додхудоева 1985, с. 44.
260 Например, см.: Адамова 1996, с. 97; Royal 

Persian 1998, p. 160, il. 29 (b); Christie’s, South Kensington, 

поскольку дидактическая поэма передана 
через легендарный, хорошо знакомый зри-
телю образ.

Искушение шейха Сан‘ана 
хри сти   анкой. 

В Иране известностью пользовалась легенда 
о любви Шейха Сан‘ана к христианке. Юная 
дева успешно искушает Шейха Сан‘ана, подав 
ему чашу с вином, а не с водой. Эта история 
находит отражение в поэзии Фарид ал-Дина 
‘Аттара (1142–1221), проникает в поэзию 
Индии (Кашмир), Турции. Аннемари Шим-
мель приводит следующие стихи поэта Фахр 
ал-Дина Ираки об этом сюжете: 

На этом Пути из-за любви к одной газели 
Святейший человек не постеснялся уподобиться 

свинье… 

Образ стал одним из самых известных сим-
волов самоотдачи истинно любящего, кото-
рая не признает ни религиозных традиций, 
ни заботы о своей репутации, добром имени 
или славе»261. Легенда, оставаясь популяр-
ной в течение всего XIX в, находит отраже-
ние в изобразительном искусстве. Известен 
ряд живописных полотен262, а также лаковые 
росписи на эту тему263. В музейной коллекции 
сцена представлена на листе из папье-маше с 
росписью (кат. № 178), где главный персонаж 
изображен коленопреклоненным перед обма-
нувшей его девой264.

Религиозные сюжеты, связан-
ные с исламом

Образ Имама ‘Али. В XVIII–XIX вв. в 
лаковых работах чаще, чем раньше встре-
чаются религиозные персонажи и сюжеты. 
Первым следует назвать знаковую для 
мусульман фигуру ‘Али265. Образ ‘Али запе-

october 2010, lot 75.
261 Шиммель 1999, с. 238.
262 См.: Falk 1972, il. 30; Royal Persian 1998, p.83–

85, il. 29 (a, b); Christie’s, London, april 2007, lot 289.
263 Например, на футляре для зеркала, см.: Hôtel 

Drouot, Paris, mars 1988, lot 50; пенале конца XVIII в., см.: 
LIL 1996–97, part I, no. 103.

264 В конце XIX в. сюжет получает иное компози-
ционное решение. См.: Sotheby’s, London, 2001, lot 246.

265 ‘Али б. Абу Талиб четвертый «праведный» 

времени. Царевна сидит на берегу ручья на 
низком сидении в традиционной позе. За ее 
фигурой стоит служанка, которая держит 
покрывало. Хосров сидит верхом на коне, его 
поза (в движении справа налево) трактована, 
как и в предыдущей росписи. Помимо слу-
жанки здесь присутствуют и второстепен-
ные персонажи: свита Хосрова – два конных 
и один пеший спутник. Еще один персонаж 
находится рядом с Ширин у края композиции, 
на его голове корона, как и у главного героя, в 
одной руке он держит сосуд, в другой – чашу, 
которую протягивает Ширин. Решение сцены 
с тремя героями известно. Так, на миниатюре 
1562 г. к «Хамсе» Низами из самаркандского 
музея помимо Ширин и Хосрова изображен 
Фархад в скалах253. Можно предположить, 
что и в данной композиции художник пока-
зал трех героев. Выделив Хосрова и Фархада 
как главных персонажей композиции, мастер 
увенчал их короной, а Фархаду, кроме того, 
вложил в руки такие атрибуты, как сосуд и 
чашу254.

Со временем изображение данного 
сюжета становится более повествовательным, 
однако узнать его несложно. Ширин сидит 
на берегу водоема, расчесывая или выжимая 
косы. Силуэт полуобнаженной царевны под-
черкивается покрывалом, которое держит 
служанка и на фоне которого она изобража-
ется. Сохраняется поза Хосрова. Почти всегда 
изображается и конь Ширин255.

В миниатюре на этот сюжет работы 
не иранского, а индийского художника 
(кат. № 83) заметно иное композиционное 
решение. В этой сцене нет ни покрывала, ни 
фигуры служанки. Роль своеобразной пре-
грады, за слоняющей фигуру Ширин, выпол-
няет дере во с пышной кроной.

Ширин приезжает к Фархаду, проби-
вающему скалу. В росписях под лаком при-
сутствует еще один сюжет на тему «Хосров 
и Ширин», эпизод, когда царевна приез-
жает к  работающему Фархаду. Одна из сцен 
представлена на горизонтальных крышках 

253 Пугаченкова 1956, с. 17–31; Додхудоева 1985, 
с. 40.

254 Помимо всего прочего, наполненная пиала – 
символ предлагаемого юношей счастья своей возлю-
бленной. Подробнее см.: Шукуров 1989, с. 223.

255 Аналогии сюжета «Купание Ширин», напри-
мер, см.: Royal Persian 1998, p. 161, 29 (d); Christie’s, South 
Kensington, october 1997, lot 358, 360.

переплета (кат. № 5). В правой части изобра-
жена Ширин со свитой в движении справа 
налево. В левой части – Фархад за рабо-
той на фоне скалы. Персонажи разделены 
ручьем, текущим от замка Ширин. Обычно 
художники выбирали сцену, отражающую не 
отдельный момент истории о Фархаде, а наи-
более полно представляющую его доблест-
ные деяния, в которых воплотилась идея его 
самоотверженной любви. Здесь сохраняется 
традиционная трактовка сюжета, подробно 
описанная Л. Додхудоевой256. Изображена 
Ширин со свитой и коленопреклоненный 
Фархад на фоне горы Бисутун. Главные герои 
помещены друг против друга, в характерных 
для них костюмах – простая одежда каме-
нотеса и богатое платье царевны, над голо-
вой которой раскрыт зонт (знак царствен-
ной персоны). В композицию включен ручей 
и те детали, которые облегчают узнавание 
сюжета. Однако изображение Бисутунского 
рельефа отсутствует257. В руках у Фархада нет 
чаши, что говорит об обобщенном воплоще-
нии повествования.

Еще одна сцена на этот сюжет представ-
лена на листе из папье-маше (кат. № 164). Ком-
позиция вертикальная, разделена на ярусы. 
В нижнем, большем по размеру ярусе изо-
бражена Ширин со свитой в движении справа 
налево. В верхнем ярусе – Фархад на фоне 
горы с инструментом в руках. Два яруса ком-
позиционно отделены друг от друга ручьем 
и замком Ширин. Несмотря на повествова-
тельность композиции, сохраняется тради-
ционная трактовка сюжета. Ширин со свитой 
и коленопреклоненный Фархад на фоне горы 
Бисутун представлены друг против друга. 
Как и в предыдущей росписи здесь нет изо-
бражения Бисутунского рельефа, а у Фархада 
в руках не чаша, а рабочий инструмент.

Следующая роспись, воспроизводящая 
данный сюжет, исполнена на коробке-пенале 
(кат. № 91). Сохраняются облик и поза глав-
ных персонажей, но вместе с тем передано 
скорее общее представление о литературном 
рассказе.

Поскольку миниатюры к одноименным 
сюжетам создавались по единообразным 

256 Додхудоева 1985, c. 28.
257 Уже в XVII в. выполняются миниатюры, где 

отсутствует не только Бисутунский рельеф, но и мо-
лочный ручей, непременные атрибуты традиционного 
изображения. См.: Soucek 1974.
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преданий273. Поэтическая обработка легенды 
приобрела особую популярность на Востоке. 
История Йусуфа и Зулайхи – излюбленный 
сюжет у средневековых поэтов Ирана, так, 
широко известна поэма Джами (1414-1492) 
«Йусуф и Зулайха». Несколько предметов кол-
лекции украшает роспись с такой тематикой. 
На одном из них, видимо, изображен прекрас-
ный юноша, его отец и братья (кат. № 6).

Продажа Йусуфа на базаре. К числу наи-
более известных иллюстрируемых расска-
зов относится сцена, связанная с продажей 
Йусуфа в рабство и изображающая Йусуфа на 
базаре (кат. № 161, 166, 167). В изобразитель-
ном искусстве этот сюжет был достаточно 
популярен. Например, выполненная в Меш-
хеде миниатюра 1570 г. (Британский музей, 
Лондон, Or. 4122, folio 76 verso)274 имеет слож-
ную многофигурную композицию. Йусуф 
сидит на низком табурете слева, в центре, 
рядом с большими весами и мешками с това-
ром стоит купец. Справа изображена фигура 
старухи-кормилицы, которая протягивает 
купцу массивную драгоценную цепь, как 
выкуп за прекрасного юношу. Известен лако-
вый переплет рукописи второй половины 
XVI в. с таким сюжетом275. Сложная много-
фигурная композиция росписи отличается 
от первой. В центре справа стоит Йусуф, 
слева – фигура правителя ‘Азиза, покупаю-
щего юношу. Главные персонажи, которые 
общаются при помощи жестов, помещены на 
фоне весов и мешков с товарами. В нижней 
части композиции изображена Зулайха со 
служанками и кормилица.

Во всех изобразительных композициях, 
которые заметно отличались одна от другой, 
неизменно изображался прекрасный юноша 
с ореолом над головой, купец или прави-
тель его покупающий, старуха-кормилица 
и нередко сама Зулайха. В лаковых роспи-
сях XVIII–XIX вв. персонажи, а также основ-
ные элементы композиции, такие как весы 
и мешки с товарами, позволяющие легко 
узнать сюжет, сохраняются.

На листе из папье-маше с росписью (кат. 

273 Коран: 12, 3. Йусуф — коранический персо-
наж, праведник и пророк, библейский Иосиф. Его име-
нем названа 12 сура Корана, целиком посвященная из-
ложению его истории.

274 Gray 1961, p. 144.
275 Orientalische illustrierte Handschriften 1984, 

s. 92–93.

№ 166) оба героя Йусуф и ‘Азиз представлены, 
сидящими на креслах с высокими спинками. 
Это не фантазия мастера, который, очевидно, 
следовал поэтическому рассказу. В частно-
сти, у Дурбека, одного из авторов, разраба-
тывавшего сюжет, есть строки:

Взглянул и произнес ‘Азиз:
«…О, если не виденье ты, чудесное, святое
Взойди ко мне и рядом сядь на кресло золотое»276.

Далее совершается купля-продажа. Сцена, 
происходящая на площади перед дворцом, в 
присутствии Зулайхи и служанок на галерее, 
воспроизведена на этом листе.

Зулайха показывает Йусуфа женщи-
нам города. К широко иллюстрируемым 
сюжетам относится и другой эпизод, извест-
ный по миниатюрам, и живописным про-
изведениям277. Жена знатного египетского 
вельможи Зулайха, желая похвастаться кра-
сотой Йусуфа, приглашает к себе женщин 
города и подает гостям фрукты и ножи. При 
появлении юноши в покоях Зулайхи жен-
щины, потрясенные его красотой, не сумели 
совладать с собой и порезали руки ножами 
для фруктов. Эта сцена воспроизведена на 
предметах коллекции (кат. № 85, 91).

Легендарные и исторические 
персонажи и сюжеты

Темами, достойными художественного 
воплощения, изначально были деяния леген-
дарных и реальных правителей — сцены 
охоты, сражений, развлечений. Это темы 
традиционные, без них не обходились при 
иллюстрировании рукописей, их использо-
вали в декоре изделий прикладного искус-
ства, а позже они перешли в живописные 
произведения. Все эти темы и сюжеты нахо-
дят отражение и в небольших по размерам 
лаковых росписях.

Легендарные правители и герои. 
В изо бразительном искусстве XIX в. особой 
популярностью стали пользоваться образы 
легендарных царей Ирана, описанных еще в 
«Шах-наме». Это, в частности, связано с тем, 

276 Перевод С. Северцева.
277 Например, см.: Royal Persian 1998, p. 164–165, 

no. 32; Falk 1972, il. 5, no. 42; Christie’s, London, april 2007, 
lot 209.

чатлен на листе с росписью (кат. № 160). ‘Али 
представлен в облике всадника, скрытого 
пламенеющим ореолом, т.е. божествен-
ным пламенем266. В данной сцене он пора-
жает льва, пронзая зверя, символизирую-
щего доблесть и силу, магическим мечом 
(зу ал-факар)267. В народном исламе ‘Али 
стал одним из популярнейших персонажей 
исламского предания, вобрав в себя черты 
эпических героев. В XIX в. Имама ‘Али изо-
бражают большей частью с открытым лицом. 
В качестве примера можно привести ком-
позицию на футляре для зеркала работы 
Мухаммад-Исма‘ила Исфахани, изготовлен-
ном в 1871 г., где ‘Али представлен сидящим 
с неизменным мечом на коленях, а также 
изображение на внутренней стороне крышки 
другого изделия, 1868 г., где Имам ‘Али сидит 
между двумя сыновьями268.

Обращает на себя внимание еще одна 
сцена, выполненная мастером Исма‘илом 
Исфахани на внутренней стороне крышки 
футляра для зеркала (изготовлен ок. 1860 г.), 
где изображены члены семьи пророка 
Мухаммада в окружении приближенных и 
ангелов. Кроме самого Пророка представ-
лены Имам ‘Али, Фатима, два сына ‘Али – 
Хасан и Хусайн269.

Муса, заклинающий дракона перед 
Фир‘ауном. Нередко изображался еще один 
коранический персонаж – Муса (библей-
ский Моисей). Популярностью пользовался 
коранический сюжет – Муса, заклинающий 

халиф, двоюродный брат и зять пророка Мухаммада, 
с его именем связано зарождение в исламе шиитского 
движения. В среде шиитов его безмерно почитают. В 
историю ислама ‘Али вошел как трагическая фигура. 
Название 16 суры Корана «Пчелы» стало частью почет-
ного прозвища ‘Али – амир ал-нахл: собираемый пче-
лами нектар цветов и сок плодов, о которых говорится в 
Коране, шиитские экзегеты толкуют как спасительное 
учение, сокрытое в священном писании мусульман. В 
среде «крайних» шиитов почитание ‘Али дошло до пря-
мого обожествления [Ислам 1991, с. 18–19].

266 Здесь уместно вспомнить существующее 
определение божественной любви, данное шестым 
шиитским имамом Джа‘фаром ал-Садиком (ум. 765 г.) 
и повторяемое более поздними мистиками, как «бо-
жественного пламени, пожирающего человека без 
остатка» [Шиммель 1999, с. 41].

267 ‘Али часто называли «Лев Господень» [Шим-
мель 1999, с. 329].

268 Футляры для зеркал опубликованы: Royal 
Persian 1999, p. 257, no. 84 (хранится в Бернском истори-
ческом музее); LIL 1996–97, part I, no. 147, p. 199–200.

269 См. LIL 1996–97, part II, p. 73, no. 261.

дракона перед Фир‘ауном270. В исламе с Фир‘а-
уном иногда сравнивают душу (нафс) чело-
века. В древних народных верованиях нафс 
принимает образ змеи, но эту змею можно 
превратить в полезный жезл – точно так же, 
как обращал змею в жезл Моисей:

Фараон призвал чародеев, каждый из них бросил свой
 жезл,

И они сделались змеями, но жезл Мусы поглотил их 
жезлы.

И были они там побеждены и превратились в 
ничтожных!

И пали колдуны, кланяясь, ниц271.

Рассказ находит отражение в литературе, 
живописи. Известна миниатюра Ага-Ризы 
1590–1600 гг. «Моисей и Аарон заклинают 
дракона, который повергает колдунов – слуг 
фараона», к списку рукописи «Кисас ал-ан-
бийа» («История пророков») Исхака Ниша-
пури из Национальной библиотеки Парижа 
(Sup. Pers. 1313, folio 79 verso)272. В коллекции 
сюжет представлен на листе из папье-маше 
(кат. № 174). Построение рисунка, образы, 
да и сам характер лубочной живописи зна-
чительно отличаются от упомянутой выше 
миниатюры, однако сохраняется общее 
композиционное решение – справа Муса и 
Фир‘аун, чуть ниже, в центре – дракон, изры-
гающий пламя, слева убегающие колдуны. 
Следует отметить, что данная композиция, 
относящаяся ко второй половине XIX в., 
использовалась для массового тиражирова-
ния и продажи.

Иосиф Прекрасный

К традиционным сюжетам, получившим 
отражение в живописи, относится и библей-
ско-кораническое сказание об Иосифе Пре-
красном. В его основе лежит старинная 
легенда, которая отражена и в Ветхом Завете. 
В Коране повествование о Йусуфе занимает 
особое место, оно названо прекраснейшим из 

270 Фир‘аун – коранический персонаж, Фараон, 
имя царя Египта, к которому Бог послал проповедовать 
Мусу (Моисея). Жестокий тиран обожествлял самого 
себя, за что и расплатился – был потоплен водами моря. 
В последний момент, однако, он раскаялся, и по воле 
Бога его тело было вынесено волнами на берег.

271 Коран: 7; 102, 103, 104, 116, 117.
272 Gray 1961, p. 144, 162, 163.
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композиции нашим изделиям являются 
сцены на крышках переплета из коллекции 
Халили285. На одной из внутренних сторон 
крышки изображен Фатх-‘Али-шах на «пав-
линьем троне» в окружении двух принцев, 
двух министров и слуги. На второй крышке 
запечатлен Мухаммад-шах на троне в виде 
кресла с высокой спинкой. Рядом с ним изо-
бражены молодой наследный принц Насир 
ал-Дин-шах, два министра и слуги. Один 
из министров – известная персона, Хад-
жи-Мирза Агаси. Над головами царственных 
персон пояснительные надписи, хотя и без 
них узнать изображенных несложно. Их изо-
бражения присутствуют и на других лаковых 
изделиях286. В лаковых росписях встречаются 
портреты не только царствующих персон, но 
и других известных лиц (кат. № 98, 169)287. 
Так, популярностью пользовалась фигура 
евнуха Му‘аммид ал-Давла, являющегося с 
1829 г. правителем Исфахана. Его портреты 
можно встретить на каламданах, футлярах 
для зеркала, коробочках288. Сохранились 
изображения принца Ардашира Мирзы, 
правителя Тегерана, датируемые середи-
ной столетия289, Хаджи Мухаммад-Хусайна 
сына Шейха Зайн ал-Дина290 и др. Портрет-
ные изображения нередко сопровождались 
пояснительными надписами. Из дворцовой 
живописи в росписи под лаком переходили 
не только изображения знатных вельмож, но 
также музыкантов и танцовщиц291 (кат.  № 60, 
61, 95).

Сцены интимных собраний. Наряду с 
упомянутыми сюжетами, традиционно изо-
бражались сцены разного рода интимных 
собраний, к которым относятся и встречи 
поэтов-суфиев (муша‘ира)292. В одной из 
сцен, выполненной на крышке переплета 
(кат. № 11), представлены известные исто-
рические фигуры – шиитский богослов и 

285 LIL 1996–97, part I, p. 172–173, no. 128.
286 Например, см.: LIL 1996–97, part I, no. 129, 130.
287 Также см.: Royal Persian 1998, p. 149, 155.
288 См.: Robinson 1989, p. 136; Royal Persian 1998, 

p. 220, no. 70–71.
289 См.: Royal Persian 1998, p. 78–79 (рисунки на 

бумаге).
290 Например, см.: LIL 1996–97, part I, no. 130.
291 Например, см.: Christie’s, South Kensington, 

october 2011, lot 231.
292 Место, где происходили встречи и диспуты 

между суфиями, представлявшими различные школы 
тасаввуфа.

философ Мир Мухаммад-Бакир (ум. в Над-
жафе, 1631–1632) и основатель бахаитской 
общины и религии Мирза Хусайн-‘Али Нури 
(1817–1892). Данный сюжет воспроизво-
дился неоднократно, например, встречается 
на футляре для зеркала мастера Мухам-
мад-Исма‘ила Исфахани, где изображены два 
старца, один из которых рядом со львом293.

Встреча и духовное собеседование учи-
теля с учеником – сухбат также находит 
отражение в изобразительном искусстве. На 
картине одного из зандских дворцов (теперь 
музей в Ширазе) изображена сцена обучения 
юного принца. Принц и его слуга в одеждах 
по индийской моде. Возможно, использован 
сюжет, часто встречающийся в индийской 
живописи XVII в. и ставший очень популяр-
ным в искусстве Ирана второй половины XVIII 
в. Изображен сын шаха Джахана Дара-Шикух 
и его наставник Мулла Шах294. На моголь-
ском рисунке конца XVIII в. с похожей ком-
позицией представлены другие персонажи – 
Са‘ди Ширази с учениками295. Сохранилось 
немало живописных сцен, где представлены 
старец в чалме и индийские юноши, полу-
чающие от него наставления296. В музейной 
коллекции подобный сюжет представлен на 
футляре для зеркала (кат. № 57). Сама компо-
зиция, как и набор персонажей близки изо-
бражению на коробочке из ГЭ, датированной 
1776–1777 гг.297

Посещение мудреца. С XVIII в. в иран-
ской живописи становится популярной еще 
одна тема, перешедшая из индийского искус-
ства – посещение мудреца. Она появляется, в 
миниатюре ок. 1600 г., видимо, как отражение 
обычая индийских правителей просить совета 
у суфийских учителей. Наиболее известен 
сюжет, когда могольский правитель Акбар 
(1556–1605) обратился к шейху-отшельнику с 
просьбой о рождении наследника. С благосло-
вения подвижника у жены Акбара появляется 
на свет сын Салим, который позже восходит на 
престол под именем Джахангир298. С середины 

293 Хранится в частной коллекции, опублико-
ван в: Robinson 1989, p. 138, il. 9.

294 См.: Адамова 1996, с. 6–7.
295 Christie‘s, South Kensington, october 1997, 

no. 410.
296 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 140, 

no. 103, 104, 105, 106.
297 Адамова 1996, № 49, с. 266–267.
298 В благодарность Акбар воздвиг суфийскую 

обитель в честь этого старца Му‘ин ал-Дина Чишти 

что правящая династия Каджаров стремилась 
узаконить преемственность передачи царской 
власти и право на трон, обосновывая свою 
легитимность идеей происхождения от древ-
них царей Ирана278. Подобные изображения, 
нередко сопровождаемые пояснительными 
надписями, украшают разнообразные изде-
лия, в том числе листы из папье-маше с роспи-
сью музейной коллекции (кат. № 175, 176).

Нередко художники обращались и к ле-
гендарным героическим образам. Это не 
только известные герои эпоса «Шах-наме» – 
Рустам, Исфандийар, Афрасийаб (например, 
кат. № 162, 165, 168), но и другие персонажи, в 
частности, фольклорные герои сефевидкого 
времени (кат. № 163)279.

Сцены дворцовых маджлисов. В 
XVII в. с развитием настенной живописи 
дворцы шахов и знати украшаются огром-
ными композициями пышных приемов, 
охот, батальных сцен. К их числу относятся 
известные картины дворца Чихил-Сутун в 
Исфахане, которые прославляют правите-
лей Ирана, начиная с династии Сефевидов. 
Сцены, запечатленные на стенах Чихил-Су-
тун, появляются на многочисленных лако-
вых изделиях художников XVIII–XIX вв.280 
В частности, подобными изображениями 
шахских маджлисов (приемов) украшен 
пенал для письменных принадлежностей 
(кат. № 32) и небольшая картина (кат. № 22) 
музейного собрания.

Дворцовые сцены, относящиеся к тра-
диционным сюжетам, воспроизведены и на 
других предметах коллекции – на крышках 
переплета (кат. № 7, 8), ларце (кат. № 93), 
каламданах (кат. № 34, 41).

Каджарские мастера привносят опре-
деленные исторические реалии в свои 
работы. Например, изображения ауди-
енц-залов (диван-хана), где обычно про-
ходили разного рода приемы и собрания, 
практически совпадают с их словесными 
описаниями. Один из путешественников281, 
упоминая дворец в Тебризе, не забывает 

278 Известны живописные работы с подобными 
сюжетами, например, изображение царя Джамшида се-
редины XIX в. См.: Falk 1972, no. 61. Есть и лубочные изо-
бражения легендарных царей Ирана, например, хранятся 
в ГМВ, № 1436 II, в ГЭ [Адамова 1996, с. 363–364, № 36].

279 Изображения легендарных героев также см.: 
Christie’s, South Kensington, october 1997, no. 372.

280 LIL 1996–97, part II, no. 248–249.
281 Березин 1852, с. 75–77.

диван-хана − восьмиугольный зал с двумя 
выходами, которые ведут на прямоуголь-
ный двор, усаженный деревьями. Другой 
автор отмечает, что «Комната (диван) всегда 
находится между двором и садом. Имеет на 
каждой стороне широкое окно до потолка, 
сделанное из деревянных спиц»282.

Портреты правителей и других знат-
ных персон. В лаковых росписях, присут-
ствовало определенное тиражирование 
сюжетов официальной придворной живо-
писи, к числу которых относились и пор-
треты царей. Образ правителя встречается во 
множестве лаковых росписей – он изобража-
ется отдельно, как центральная фигура при-
сутствует в дворцовых сценах. В портретном 
жанре сначала сефевидскими мастерами, а 
позже художниками каджарского времени 
были выработаны устойчивые композици-
онные схемы для изображения царственной 
персоны. В неизменном виде они повторя-
лись в живописи, миниатюрных рисунках283, 
в лаковых росписях. Одним из ранних по 
времени и наиболее тонким по воплощению 
является портрет сефевидского шаха, воз-
можно, ‘Аббаса II на внешней стороне фут-
ляра для зеркала из музейной коллекции 
(кат. № 56).

Однако наиболее часто встречаются 
изображения шахов династии Каджаров, 
запечатленные на многих предметах284. Так, 
второй шах династии, Фатх-‘Али-шах тра-
диционно изображался или в полный рост, 
или сидящим на троне. Его портреты сохра-
нились на пеналах и футлярах для зеркала 
музейной коллекции (кат. № 26, 65, 66). Пор-
треты Мухаммад-шаха выполнены на фут-
лярах для зеркала (кат. № 65, 66), портрет 
Насир ал-Дин-шаха на пенале (кат. № 36). 
Все шахи династии Каджаров запечатлены 
на крышках переплета из коллекции музея 
(кат. № 10).

Изображения правителя на троне в окру-
жении домочадцев и придворных появля-
ются на переплетах, каламданах, футлярах 
для зеркал и пр. Например, близкими по 

282 Друвиль 1824, 1826, с. 90.
283 Например, изображения шахов см.: Oriental 

Art, winter 1982/83, v. 28, no. 4, no. 402, il. 6; Falk 1972, 
no. 382; Royal Persian 1998, p. 120, no. 11, p. 149, 151, 155, 
no. 42, p. 177, 184, 187, Il. 40.

284 Например, см.: Christie’s, South Kensington, 
october 2011, lot 233, 235.
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юного Нур-‘Али-шаха часто изображали дерви-
шей, обычно сидящих под высоким деревом312. 
Подобный образ дервиша занимает централь-
ное место в росписи коробочки для нюхатель-
ного табака из собрания музея (кат. № 102).

Известны изображения и других религи-
озных персонажей, так, на внутренней стороне 
крышки футляра для зеркала 1800 г. выполнена 
фигура муллы, сидящего напротив окна313.

Батальные сцены

Батальные сцены, изображаемые в 
роспи сях под лаком, относятся к сюжетам 
традици онным. Они отражали конкретные 
исторические события или определенный 
исто рический этап. Сюжеты с военной тема-
тикой, от сложных многофигурных компози-
ций до небольших сценок, представлены на 
нескольких предметах собрания.

В росписи каламдана (кат. № 32), выпол-
ненного в стиле известного художника 
Мухаммад-Казима б. Наджаф-‘Али, среди 
прочих есть две батальные сцены, отражаю-
щие известные исторические события: битву 
шаха Исма‘ила с турецкой армией Селима I 
(1470–1520) при Чалдыране в 1514 г. и битву 
Надир-шаха Афшара с Мухаммад-шахом 
Хинди314 при Карнале (недалеко от Дели) в 
1739 г. Прототипом для них послужила мону-
ментальная живопись дворца Чихил-Сутун в 
Исфахане315, реплики с которой известны на 
многочисленных лаковых изделиях худож-
ников XIX в.

Изображение битвы при Чалдыране в 
лаковых росписях встречается довольно 
часто, сцена воспроизводилась на пеналах, 
шкатулках, коробочках316. В музейной кол-
лекции она присутствует также в росписи 
на небольшом пенале (кат. № 11), и, видимо, 
украшает верх коробочки (кат. № 101). Это 
событие для истории Ирана имело немало-
важное значение317, даже несмотря на то что 

312 Также см.: Royal Persian 1998, p. 259–260.
313 LIL 1996–97, part I, no. 132, p. 180–181.
314 Имеется в виду Насир ал-Дин Абу ал-Фатх 

Мухаммад (1702–1748).
315 Росписи дворца Чихил-Сутун опубликованы, 

например, см.: Sims 2003.
316 Например, см: LIL 1996–97, part I, p. 166–169, 

no. 123, 125; part II, p. 54–55, 58–59, no. 244, 249; Christie’s, 
London, april 2008, p. 93, no. 350.

317 На месте Чалдыранской битвы в 2003 г. был 
установлен памятный монумент.

Сефевиды потерпели самое сокрушительное 
поражение в противостоянии османскому 
войску. В этом сражении была продемонстри-
рована сплоченность Сефевидов и ордена 
ни‘матуллахийа. По легенде, дервиш ордена, 
воин Мир ‘Абд ал-Баки, как самое прибли-
женное к шаху лицо, облачился в доспехи 
царя и сражался под его знаменем. Однако 
герой был убит врагами, принявшими его 
за Исма‘ила. ‘Абд ал-Баки пользовался нео-
бычайным уважением, и его мученическая 
смерть на поле битвы продемонстрировала 
величайшую преданность сефевидскому 
правителю. Центральным персонажем при 
изображении этой сцены неизменно высту-
пает всадник в царской одежде на белом 
коне, поражающий врага мечом.

Вторая сцена на каламдане отражает 
известный поход Надир-шаха в Индию в 
1738–1739 гг. Решающая битва произошла при 
Карнале, когда могольский падишах, сопро-
вождаемый двором, с огромным войском, 
при котором находилось 300 орудий и две 
тысячи боевых слонов, выступил навстречу 
иранскому шаху. После разгрома индийского 
войска и грабежа Дели Надир-шах вывез в 
свою столицу Мешхед неслыханные сокро-
вища, в числе которых был известный «пав-
линий трон» могольского правителя и знаме-
нитые алмазы.

В период правления Каджарской династии 
мастера отражали военные события, актуаль-
ные для своего времени, например, военные 
события периода правления Мухаммад-шаха. 
Сохранилась коробка 1282 г.х./1865 г. с пано-
рамным изображением осады Герата Мухам-
мад-шахом Каджаром в 1837–1838 гг.318 В этой 
битве шах приказал заколоть афганских плен-
ных в его присутствии. Показан момент, когда 
Мухаммад-шах верхом на коне получает дань 
головами афганцев. Однако вернуть Герат 
под власть Ирана шаху не удалось. На этой 
же коробке представлена сцена битвы Мирзы 
Мухаммад-хана Каджара против туркмен, 
произошедшая на 20 лет позже осады Герата. В 
лаковых росписях находили отражение и дру-
гие исторические события, например, воен-
ные операции против афганских и туркмен-
ских врагов в компаниях 1836–1838 гг.319 или 

318 Robinson 1970, p. 48.
319 Robinson 1970, p. 48–49, pl. 1–4.

XVII в. сюжет перестает восприниматься как 
реальное событие, это скорее акт царского бла-
гочестия, поэтому он начинает интерпретиро-
ваться как жанровая сцена. Первым эту тему 
в иранском искусстве отразил Мухаммад-За-
ман299, затем Мухаммад-Садик и художники 
конца XVIII в., а позже мастера каджарского 
периода, среди которых был и Наджаф300. При 
сравнении становятся очевидны стилистиче-
ские различия между поздними сефевидскими 
образцами и работами каджарского времени, 
хотя во многих случаях основные элементы 
композиции сохраняются. На пенале 1673 г. 
мастера Замана отшельник сидит справа, 
лицом к индийскому принцу, за спиной кото-
рого располагаются приближенные. Остальная 
свита, слева, включает слугу, присматриваю-
щего за конем. В поздних версиях, например, 
на пенале 1779–1780 гг. Мухаммад-Садика, 
из всей группы изображен лишь слуга301. При 
Каджарах появляются и другие действую-
щие лица. Так, на одном из пеналов первой 
половины XIX в. справа от старца изображена 
группа женщин с мальчиком и человек, пью-
щий вино. Возможно, это юный Джахангир со 
своими родителями302. В музейной коллекции 
сюжет воспроизведен на пенале мастера Над-
жафа (кат. № 30) и в мало узнаваемом виде на 
пенале (кат. № 40). В работе Наджафа хорошо 
заметно, что индийская тематика позднесе-
февидского времени далека по времени от 
середины XIX в. Мастер, хотя и копирует ран-
ние образцы, изображает персонажей в евро-
пейской одежде, в частности, женские платья 
отражают английскую моду периода королевы 
Анны303.

В лаках встречаются изображения и дру-
гих легендарных фигур. Например, в росписи 
листа из папье-маше (кат. № 170) изображен 
известный поэт-суфий Баба Тахир, о чем сви-
детельствует пояснительная надпись над его 
головой304. Мастер обращается к популяр-

в своей новой столице Фатехпур-Сикри.
299 Zoka’ 1935, fig.9; Diba 1989 (a), pl.4.
300 Например, см.: LIL 1996–97, part 1, p. 134, 

no. 96–99, 101,102.
301 LIL 1996–97, part 1, no. 96.
302 LIL 1996–97, part 1, no. 102.
303 Diba 1989, p. 348.
304 Баба Тахир ‘Урйан Хамадани (родился и 

умер в Хамадане, 1000 – 1055-1056) – писал на фарси 
и на арабском языке, известен своей научной деятель-
ностью, в частности, трудами по суфизму. Особенной 

ному образу, который был неразрывно связан 
с легендой о «чудесном» получении знаний 
неграмотным дервишем. Отсюда его прозвище 
‘Урйан (голяк)305. В мусульманской традиции 
Пророк описывается как ‘умми (неграмотный, 
простак)306, этому факту отводится одно из 
центральных мест в исламской религиозно-
сти. Бог открывается через слово Корана, поэ-
тому Пророк должен быть сосудом, не замут-
ненным «интеллектуальным знанием» слова и 
писания, иначе он не сможет передать истину в 
совершенной чистоте307. Этот персонаж встре-
чается в лаковой живописи неоднократно, 
например, в числе других он присутствует на 
одном из футляров для зеркала308.

Изображение дервишей309 с присущими 
им атрибутами получает широкое распростра-
нение в изобразительном искусстве, в част-
ности, в лаковых росписях XIX в., особенно во 
второй половине столетия310. В Каджарский 
период поддержкой и покровительством пра-
вящей династии стал пользоваться влиятель-
ный орден ни‘матуллахийа, возникший еще 
в XI в. Своему возрождению в 1776 г. в Иране 
орден был обязан новому главе, который носил 
особое имя по братству Ма‘сум-‘Али-шах (Мир 
‘Абд ал-Хамид Дакани) (уб. в 1797–1798)311. 
Одним из активных членов братства являлся 
Нур-‘Али-шах (1757–1798) – весьма харизма-
тичная личность, который выделялся необы-
чайной физической красотой. Именно в облике 

популярностью пользовалась его книга «Каламат-и 
касар» («Краткие словеса») на арабском языке. Баба 
Тахир широко известен в Иране как автор народной 
любовной лирики. В конце жизни он окончательно уда-
лился от мира.

305 Бертельс 1960, с. 523–524.
306 Коран: 7, 157–158.
307 Шиммель 1999, с. 29.
308 Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, no. 50.
309 Дервиш – общий термин для обозначения 

члена мистического братства, синоним слова суфий. Ни-
щенствующий бродячий аскет-мистик не имел личного 
имущества, чем подчеркивался особый смысл, прида-
ваемый в суфизме учению о добровольной бедности, 
довольстве малым. Роль суфийских орденов в жизни 
общества была многогранна: они выполняли как рели-
гиозные, так и экономические и социальные функции, 
влияли на ремесленные и торговые корпорации, под-
держивали связи с различными слоями общества.

310 Например, см.: Royal Persian 1989, p. 259–260; 
LIL 1996–97, part II, p. 15, no. 218.

311 Ни‘матуллахийа – орден с центрами в Кер-
мане и Ширазе, имел тысячи приверженцев среди го-
родского населения: ремесленников, чиновников, вы-
сокопоставленных лиц. В 1797 г. Ма‘сум-‘Али-шах был 
злодейски убит.
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были сцены отдыха329. Многие композиции 
отличались повествовательностью и весьма 
опосредованно были связаны с конкретными 
литературными произведениями.

Подобные сюжеты встречаются и в лако-
вой живописи. Пасторальные сценки, вклю-
ченные в роспись нескольких изделий кол-
лекции, изображают крестьянскую жизнь и 
основные виды сельского труда (кат. № 27, 
29, 99)330. Среди прочих сюжетов можно отме-
тить сцены, связанные с жизнью кочевников 
(кат. № 37), бытовые сцены (кат. № 27).

В росписях под лаком находят отраже-
ние и такие темы, как сватовство или смо-
трины (кат. № 177), подготовка к свадьбе 
жениха и невесты (кат. № 35). Выше отмеча-
лось, что некоторые мастера прославились в 
этом жанре. В частности, мастер Абд ал-Ра-
хим Исфахани, работавший в конце XIX – 
начале XX вв., приобрел известность благо-
даря тому, что расписывал каламданы цере-
мониальными сценами, нередко иллюстри-
рующими последовательные этапы свадьбы, 
начиная с предварительного сговора и до 
завершения дела. Изображение обрядов, свя-
занных с персидской свадьбой, встречается 
и на других изделиях прикладного искус-
ства Каджарского времени, в частности, на 
каламкарах (расписных хлопчатобумажных 
панно)331.

Популярными сюжетами в лаковой 
росписи остаются сцены развлечений, 
отдыха, любовные сцены, получившие иную, 
современную трактовку (кат. № 38, 69-71, 93, 
103, 104, 105).

Мотивы и сюжеты, заим-
ствованные из европейской 
живописи

Св. семейство. Библейско-кораниче-
ские  Марьям, ‘Иса – всегда почитались в 
Иране. Начиная со второй половины XVIII в. 
в лаковых росписях становятся известны 

329 Например, пиршество на лоне природы. Опу-
бликованы в: Адамова 1996, с. 208-211.

330 Пасторальные сценки, также см.: Sotheby’s, 
London, april 2002, lot 63 (пенал мастера Зайн 
ал-‘Абидина).

331 Например, в коллекции МАЭ (№ 3341), со-
брании С.М. Марр (№ 353–356). См.: Марр С.М. 1930, с. 
197–208.

композиции с изображением святого семей-
ства со святыми и ангелами. Такие мотивы 
продолжают использоваться и в XIX в. Так, на 
каламдане середины XVIII в. (ГЭ, № VP-124) 
выполнены сцены поклонения волхвов332. 
Персонажи, но не композиция целиком, 
скопированы с произведений европейского 
искусства. Роспись сделана Мухаммад-Са-
диком. По предположению А. Адамовой, 
изображение святого семейства со святыми 
и ангелами ввел в тематику иранских лаков 
именно Мухаммад-Садик333. Такие сюжеты, 
нередко встречающиеся в лаковой росписи 
второй половины XVIII–XIX вв., довольно 
разнообразны. В качестве примеров можно 
привести целый ряд изделий – каламдан 
середины XVIII в. (ГЭ, № VP-124), украшен-
ный росписью на тему поклонения волхвов; 
футляр для зеркала второй половины XVIII в. 
(ГЭ, № VP-26) с изображением мадонны и 
трех коленопреклоненных фигур; коробку 
1776–1777 гг. (ГЭ, № VP-141), на крышке кото-
рой помещена сцена проповеди334. В музей-
ной коллекции также встречаются подобные 
сюжеты. На одной из крышек футляра для 
зеркала (кат. № 77) имеется изображение 
Марии с Младенцем, ангела Гавриила и при-
служницы; на другой (кат. № 58) – Мадонна 
с Младенцем, ангелы, св. Иосиф и прислуж-
ницы. Во второй половине XIX в. евангель-
ские сюжеты широко использовал в своем 
творчестве художник Наджаф335. Однако эти 
«евангельские» сцены в иранских лаковых 
росписях, как отмечает М. Этийар, лишены 
религиозного значения, привычного для 
европейского зрителя336.

Очевидно, образ Мадонны с младенцем 
послужил первоисточником и для многочис-
ленных изображений женщины с ребенком 
на руках (кат. № 51, 53, 107), встречающихся в 
лаковых росписях как подражание европей-
ской живописи.

Сцена Благой вести. Нередко худож-
ники преподносили как самостоятель-
ный этот сюжет. Возможно, данная сцена 
являлась развитием темы посещения 
мудреца. Композиционное решение было 

332 Опубликован: Адамова 1996, с. 264–265.
333 См. Адамова 1996, с. 265.
334 Опубликованы: Адамова 1996, с. 264–267.
335 Например, см. три изделия из коллекции Ха-

лили: LIL 1996–97, part II, p. 36–37, no. 231–233.
336 Ekhtiar 1990, p. 138.

битва хорасанцев в сентябре 1848 г.320, бунт 
Хасан-хана Салара321. Салар ал-Давла Каджар, 
бывший верховный визирь Фатх-‘Али-шаха, в 
период правления Насир ал-Дин-шаха в 1848–
1849 гг. поднял мятеж, который был подавлен 
Султан-Мурадом Мирзой. В результате его 
сторонники были наголову разбиты в Меш-
хеде, сам Салар убит.

На футляре для зеркала из музейной 
коллекции (кат. № 66), датированном 1847 г., 
временем правления Мухаммад-шаха, 
помещено изображение военного лагеря. 
Известно, что правитель был увлечен про-
водимой им военной реформой, и в данном 
случае сюжет это определенная аллюзия, 
напоминание о победах Каджаров в военных 
походах. На нескольких изделиях собрания 
представлены разнообразные сцены битвы 
как некий собирательный образ (кат. № 39, 
69).

Сцены охоты

Тема охоты, традиционная для мини-
атюрной живописи, переходит и в росписи 
под лаком, продолжая оставаться одним из 
любимых сюжетов322. Обилие композиций 
со сценами охоты на диких животных, запе-
чатленных на футлярах, ларцах, коробочках, 
имеют отвлеченный характер и не связаны 
ни с определенным сюжетом, ни с конкрет-
ным историческим лицом. Подобной роспи-
сью, отмеченной тонкостью живописного 
решения, украшен один из ранних пеналов 
собрания (кат. № 24). Однако среди множе-
ства рисунков Каджарского времени можно 
выделить росписи на тему шахской охоты, 
в частности шахской охоты на льва (или 
львов). Иногда их композиционное решение 
близко современным им наскальным релье-
фам, запечатлевшим традиционную сцену 
охоты на льва. И монументальные рельефы, 
вызывающие коннотации с великим про-
шлым иранского государства, напоминая 
о древних рельефах, и лаковые росписи, 
в т. ч. и «лубочные» изображения, играли 
прокламативную роль, были направлены на 
возвеличивание шахской власти. Известно 

320 LIL 1996–97, part II, no. 246.
321 LIL 1996–97, part II, no. 247.
322 Например, см.: Christie’s, London, april 2007, 

lot 282.

множество подобных изображений323, есть 
они и в музейной коллекции. В частности, 
сцена охоты Фатх-‘Али-шаха на льва выпол-
нена на ларце (кат. № 87), композиция на 
тему охоты Мухаммад-шаха на этого зверя 
представлена на ларцах (кат. № 88, 92). На 
листе из папье-маше с лубочной росписью 
(кат. № 184) царственный персонаж в пыш-
ной чалме и кафтане до колен разрубает 
саблей голову льву. В иранском искусстве, 
в т. ч. на тканях, изразцах, других предме-
тах324, нередко встречается изображение 
всадника с соколом на руке (кат. № 181, 182). 
Подобные композиции очень лаконичны, в 
них нет развернутого действия, сцен самой 
охоты.

В иранской живописи начала XIX в. при 
изображении лошадей появляется такая 
деталь, как орнаментальный поясок рыжего 
цвета на крупе325 (кат. № 88, 182, 184), что, 
видимо, является отражением известного 
исторического факта. Как отмечает Г. Дру-
виль, Фатх-‘Али-шах предпочитал туркмен-
ских жеребцов светлого цвета, их легко 
можно отличить от лошадей других частных 
особ, поскольку он приказывал раскраши-
вать их до половины хной. «Сия живопись 
заканчивается зубчатым фестоном того же 
цвета»326.

Жанровые сцены

Сюжеты с бытовой тематикой с давних 
пор находили отражение в миниатюре, тесно 
связанной с литературными произведени-
ями. Например, такие работы есть у Бех-
зада – это миниатюра «Строительство замка 
Хаварнак» к поэме «Хамсе» Низами, датиру-
емая 1494–1495 гг., миниатюра «Строитель-
ство мечети в Самарканде»327. Есть они и у 
других мастеров. Довольно широкое распро-
странение получили сюжеты на тему сель-
ской жизни328, но особенно популярными 

323 Например, см.: Falk 1972, no. 60; Christie’s, 
South Kensington, october I997, lot 371.

324 ГМВ, № 1331 II; Woven from the Soul 1987, 
p. 155.

325 См., например: Royal Persian 1998, p. 172.
326 См.: Друвиль 1824, 1826, ч. 1, с. 192.
327 Опубликованы в: Grabar 2000, p. 63, 65, fig. 27–

28, 30.
328 Например, см.: Kubičkova 1960, il. 19–21 (b); 

Grabar 2000, p.45, fig.13, p. 51, fig. 18.
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разнообразным. Обычно изображалась 
молодая женщина, возлежащая под дере-
вом, рядом с ней помещались фигуры 
одного или двух ангелов. Композиция могла 
дополняться другими фигурами или насы-
щаться деталями. В частности, такие пове-
ствовательные сцены украшают футляр 
и пенал коллекции Халили337. В музейной 
коллекции подобная сцена воспроизведена 
на крышке коробочки второй половины XIX 
в. (кат. № 104). Здесь фигуры двух анге-
лов помещены у ног лежащей под деревом 
молодой женщины.

Фигура св. Иоанна. Изображение св. 
Иоанна присутствует в лаковых росписях 
или отдельно, или вместе с суфийскими 
святыми. Этот образ получил отражение в 
живописи художника Наджафа и его круга 
(кат. № 30, 51)338. Очевидно, что в ислам-
ской традиции этому персонажу было отве-
дено определенное место, он выступает как 
источник эзотерических знаний.

Иранские художники нередко включали 
в лаковые композиции европейские сюжеты 
или фигуры в европейских одеждах. Так, 
на коробке для весов (кат. № 86) выполнена 
галантная сцена, а на пенале для письменных 
принадлежностей (кат. № 36) изображены 
европейцы на отдыхе рядом с оседланными 
лошадьми. Фигуры в европейских костюмах 
встречаются в росписи ряда игральных карт 
(кат. № 141-149).

Городская архитектура и пейзажи. 
Иранские мастера довольно часто включали 
в свои росписи европейские пейзажи и виды 
городской архитектуры с дворцами, мостами 
и церковными шпилями, а также фигуратив-
ными изображениями. Их источником слу-
жила за  падная, и даже русская живопись339. 
Так, итальянские пейзажи воспроизведены 
на нескольких изделиях музейной коллек-
ции (кат. № 43, 67, 74). Следует отметить, 
однако, что художники не забывали и про 
иранские памятники. В частности, неод-
нократно встречается изображение исфа-
ханского дворца ‘Али-Капу340, моста через 
реку Зайанда-Руд и многих других. Пейзаж-
ные мотивы, виды городской архитектуры 

337 LIL 1996–97, part II, no. 268, 310.
338 Также см.: LIL 1996–97, part II, p. 39–41, 

no. 234–237.
339 Robinson 1989, p. 141.
340 LIL 1996–97, part I, p. 170, no. 126.

служили фоном в сюжетных композициях 
(кат. № 23), помещенные в небольшие меда-
льоны или картуши дополняли основной 
сюжет (кат. № 87).

Индийские и европейские 
мотивы в иранской живописи

На изобразительное искусство Ирана на 
протяжении нескольких веков оказывало 
влияние искусство Индии. В частности, выше 
уже отмечались темы и сюжеты, перешедшие 
в лаковую роспись из индийской живописи. 
Особенно ярким примером может служить 
роспись футляра для зеркала (кат. № 57) с 
изображением сухбата и праздника Дивали. 
Это влияние было гораздо глубже, чем про-
сто изображение персонажей в индийских 
одеждах.

Нередко встречается сочетание европей-
ских и индийских мотивов341, как, например, 
в росписи пенала (кат. № 23). На многих изде-
лиях иранского прикладного искусства (кера-
мика, ткани, эмали, изделия из металла)342, 
в том числе и на лаках XVIII–XIX вв., встре-
чаются изображения молодой пары, отдель-
ных фигур, а также поясные или погруд-
ные портреты юношей и девушек, мужчин 
и женщин в медальонах разных очертаний, 
нередко в обрамлении золотого орнамента в 
виде завитков или цветов (кат. № 35, 38, 42, 
52, 70, 71, 80, 108). Это не только персиянки, 
женщины в индийских одеждах, но и евро-
пейские красавицы, офицеры или денди в 
цилиндрах.

Особенности расположения 
орнамента

Следует остановиться на особенно-
стях размещения рисунков на поверхности 
предметов. Сюжетные сцены первого плана 
занимали наиболее значимые части изде-
лия – верхние поверхности пеналов, лар-
цов, коробочек, лицевые стороны крышек 
переплетов, футляров для зеркал. Изделие 
могло включать несколько равнозначных 
изобразительных композиций, тогда они 

341 Этот факт отмечен и другими исследовате-
лями, например, см.: Адамова 1996, с. 264; Гюзальян 1962.

342 См. например: Иванов, Луконин, Смесова 1984, 
№ 63, 80; Hôtel Drouot, Paris, mars 1988, lot 43.

располагались на внутренних крышках и 
боковых сторонах изделий. В то время как 
цветочные аранжировки, украшающие изде-
лия с лаковой росписью, занимали свое опре-
деленное место. На крышках переплетов, 
футлярах для зеркала они размещались сна-
ружи, а если и попадали на внутренние сто-
роны крышек, то чаще это были изображения 
одиночных растений. Наименьшее внимание 
уделялось внешней поверхности дна пред-
метов – коробочек, пеналов, шкатулок. Зача-
стую они окрашивались в какой-нибудь цвет 
или покрывались простым узором. В более 
дорогих образцах дно украшалось тщатель-
нее. Мастер мог дополнительно разработать 
фон, используя, например, технику мавджи, 
или расписать поверхность тонким золотым 
орнаментом, включающим мотивы «цветы и 
птицы», фигурные изображения.

Изобразительные мотивы, как правило, 
целиком покрывают внешнюю поверхность 
изделий с росписью под лаком, они укра-
шают лицевую и внутреннюю стороны кры-
шек, боковые стенки и дно. Узкие орнамен-
тальные пояски (выполняющие функцию 
традиционных рамок в миниатюрах) компо-
зиционно отделяют сюжеты один от другого, 
не разрушая при этом единое изобразитель-
ное пространство, которое охватывает всю 
поверхность вещи. Эффект такой непрерыв-
ности создается как с помощью цвета, так и 
орнамента. Эти главные элементы, повторя-
ясь, задают определенный ритм, сливаются в 
однородное «украшенное» изобразительное 
поле. Но это не поле двухмерного листа343,  
а полноценное пространство трехмерной 
объемной вещи, которое изгибается, пре-
ломляясь на гранях, сворачивается вокруг 
центра и замыкается само на себя344.

343 Оформление каллиграфических образцов в 
позднее сефевидское время подробно рассматривается 
Ш. Шукуровым. См.: Шукуров 1999, с. 140–141.

344 По такому же принципу разворачивается и 
тканое пространство костюма. См.: Сазонова 2004, с. 94.
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Так сложилось в иранской средневековой 
традиции, что художники-миниатюристы 
обладали универсальными навыками и 
могли работать в разных областях искус-
ства, создавать эскизы для ковров и тканей, 
расписывать лаковые изделия и т.д. Под-
тверждает это и высказывание Кази-Ахмада 
Куми, автора рисале «Относительно появле-
ния калама и изобретения письма» (1596 г.): 
«[Он] ни минуты не бывает свободным от 
дел и живописи, не имеет равного в худо-
жестве, резьбе, работе по картону, раскра-
ске, переплетном деле, постройке обложек, 
ювелирном деле, вырезывании домашней 
утвари, работе с ляпис-лазурью и других 
тонких работах»345. Слова, адресованные 
конкретному лицу, в равной степени могут 
относиться ко многим средневековым 
иранским художникам, свидетельствуя о 
многогранности их творчества.

Художественная культура Ирана на 
разных этапах своего развития представ-
ляет собой сложный организм, в котором 
ясно выраженная стилевая линия опре-
деляет взаимодействие всех видов искус-
ства. Архитектурные формы, орнамента-
ция ковра, декор керамики, оформление 
рукописной книги и лаковые росписи свя-
заны единым стилем, чутким отношением 
к самой природе творчества. Поскольку 

345 Кази-Ахмед 1947, с. 134.

мастера работали в русле единой изобрази-
тельной системы, то росписи под лаком сле-
дует рассматривать параллельно с миниа-
тюрной живописью.

Иллюстрации к литературному произ-
ведению создавались, опираясь на конкрет-
ный текст. Известно также, что рисунки 
размещались в рукописи достаточно произ-
вольно, зачастую наблюдалось несоответ-
ствие живописного изображения литера-
турному рассказу346, поэтому только знание 
традиционного изображения сюжета могло 
помочь его узнаванию, «прочтению». Рас-
крыть смысл подобных сцен во многом 
помогал выбор тех элементов живописной 
композиции, выделение которых, по сло-
вам Ш. Шукурова, «имело бы направленный 
“смыслообразующий” характер». Такими 
функциями могла обладать композиция 
сцены, отдельный персонаж, а также прису-
щие ему жесты или устойчивые атрибуты347. 
Все вышеизложенное в равной степени 
относится и к миниатюрам на отдельных 
листах, и к росписям на вещах прикладного 
характера. Поскольку, как принято считать, 

346 Многими авторами неоднократно отмеча-
лось, что для книжных иллюстраций было характер-
ным несоответствие живописного изображения ли-
тературному рассказу. Помимо этого, стереотипные 
композиции шире отражали литературную традицию. 
См. Шукуров 1989; Додхудоева 1985, с. 19, 35.

347 Подробнее см.: Шукуров 1989, с. 218.

V. Лаки в контексте художественной культуры
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всех социальных групп. Хотя такие работы 
и не отличались высоким художественным 
уровнем, однако именно они отражали тра-
дицию выбора сюжетов.

Подход художников к изображению 
определялся не только сохранением соб-
ственных традиций. В лаковой живописи, 
как и в других видах изобразительного 
искусства Ирана, нашли отражение слож-
ные процессы взаимовлияния с искусством 
других стран, в первую очередь с Индией351, 
а также странами Западной Европы.

Комплексный подход к изучению 
памятников прикладного искусства, укра-
шенных лаковыми росписями, включает 
несколько составляющих. Так, наличие на 
предметах печатей, подписи мастера, даты 
или другого рода надписей представляют 
собой богатый материал для исследования. 
Подобные сведения не только облегчают 
проблему датировок, но и позволяют вве-
сти в научный оборот новые данные, свиде-
тельствующие об особенностях и характере 
эпиграфического орнамента.

В работе в основном доминирует описа-
тельный подход к теме, однако нельзя забы-
вать, что главным остается мир, созданный 
и видимый мусульманином, мистиком, 
мир, где царит метафора, которая согласно 
классическому арабскому высказыва-
нию, есть мост к реальности. Важна была 
не только сама идея, но и ее пластическое 
оформление, созерцательное проникнове-
ние в смысл и изысканную форму изобража-
емого образа. Вполне очевидно, что вещный 
мир иранцев был не просто эстетизирован 
и наполнен явным и скрытым смыслом, но 
и представлял собой определенную целост-
ную картину бытия, органично включен-
ную в контекст художественной культуры.

 

351 Это и могольская живопись и деканская ми-
ниатюрная школа XVI – начала XVIII вв.

в иранском изобразительном искусстве 
отсутствовали иконографические образы и 
схемы348, то и композиции, раскрывающие 
тот или иной сюжет, были вариативны. Со 
временем были выработаны устойчивые 
композиционные схемы, которые помогали 
узнаванию многих сюжетов. При таком под-
ходе живописное ядро композиции на один 
и тот же сюжет оставалось неизменным, 
отличаясь только количеством персонажей, 
характером окружающей среды (дворцовый 
интерьер или пейзаж), иными деталями, 
дополняющими описываемое событие. Для 
большей конкретизации художник включал 
в рисунок такие детали, которые сохраня-
лись на протяжении длительного периода 
времени и которые сопрягались с опреде-
ленным литературным рассказом.

Очевидно, что с течением времени под-
ход художников к изображаемому объекту 
менялся, что не могло не находить отраже-
ние в живописных работах. Мастера исполь-
зуют сюжетные ситуации и образы, отра-
жающие события и реалии того времени, 
в котором они живут, включают детали, 
характерные для определенного историче-
ского периода, одевают героев в современ-
ные им костюмы, помещают изображения 
конкретных исторических персонажей349.

Росписи на изделиях музейной коллек-
ции, разнообразны как по тематике, так и 
по уровню и характеру исполнения. Наряду 
со сложными сюжетными рисунками, при-
надлежащими кисти профессиональных 
художников-миниатюристов, есть росписи 
простые, исполненные мастерами-ремес-
ленниками, – одни близки «лубочным» кар-
тинкам, другие состоят из незамысловатых 
орнаментальных мотивов.

Безусловно, особый интерес представ-
ляют тематические росписи, и в первую 
очередь те, которые выполнены на сюжеты 
известных литературных произведений. 
Со второй половины XVI в. в миниатюре и 
в украшении переплетов, предназначав-
шихся для определенных рукописных спи-
сков, находила отражение тематика литера-
турных произведений. Живописные работы 

348 Подробнее см.: Шукуров 1983; Шукуров 1989.
349 Часто это влияет на датировку вещей. Так, 

для живописной традиции XVIII–XIX вв. характерно 
оформление открытого проема в сад или оформление 
окон в верхней части красными драпировками.

воспроизводили не только конкретные, 
связанные с текстом сюжеты350, но и сцены 
общего характера. Такие темы как охота, 
отдых, дворцовые приемы могли быть 
использованы в качестве иллюстраций в 
любом произведении. В изобразительном 
искусстве появляются и новые сюжеты, 
отражающие реалии времени. Однако в 
отличие от миниатюр в рукописях, сцены, 
представленные на вещах прикладного 
характера, часто не имеют пояснительного 
текста, поэтому европейскому зрителю 
понять тот или иной сюжет бывает доста-
точно сложно. Вместе с тем изобразитель-
ные композиции, не имеющие привязки 
к определенному рассказу: сцены охоты, 
пира, дворцовые или тронные сцены и т.д., 
могли сопровождаться комментирующей 
надписью, наличие которой помогало их 
«прочтению».

Темы и сюжеты лаковых росписей, как 
музейной коллекции, так других собра-
ний, позволяют сделать вывод о том, что 
их отбор, происходил на протяжении дли-
тельного периода и был закреплен тради-
цией. В XVIII–XIX вв. наряду с новой тема-
тикой, мы встречаем те же сюжеты, что и в 
более раннее время. Периодическая повто-
ряемость тех или иных образов и мотивов, 
интерпретируемых в ином стиле и манере 
исполнения, подтверждает, что идеи, зало-
женные в произведении, не теряли своей 
актуальности на протяжении веков.

В позднее время при коммерциализа-
ции лакового производства появляются 
многочисленные живописные реплики, 
однотипные рисунки, многие из которых 
выполнялись по шаблонам. Они предназна-
чались для рынка и мастера были заинте-
ресованы в создании как можно большего 
их числа. Широкое использование опре-
деленных изображений было обусловлено 
не только потребностями рынка, но также 
и вкусами заказчика. Они создавались на 
широко известные сюжеты, хорошо знако-
мые зрителю, не требовали комментариев, 
что делало их содержание доступным для 

350 Например, переплет XVII в. на сюжет про-
дажи Йусуфа на базаре к списку рукописи Джами «Йусуф 
и Зулайха». См.: Orientalische illustrierte Handschriften 
1984, s. 92. См. также переплет XIX в. со сценами охоты 
Бахрам Гура к списку «Хамсе» Низами. См.: Robinson 
1964, p. 33, il. I, II.
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Формирование коллекции

В музее за годы его существования352 была 
собрана значительная коллекция иранских 
изделий с росписью под лаком, в основу кото-
рой легли несколько крупных поступлений. 
В 1918–1919 гг. были приобретены предметы 
искусства у Константина Федоровича Некра-
сова, известного книгоиздателя, тонкого цени-
теля персидской культуры. В период с 1919 по 
1934 гг. в фонды поступили памятники из Госу-
дарственного исторического музея и Музея 
народоведения, собранные крупным русским 
коллекционером Петром Ивановичем Щуки-
ным353. Известно, что П.И. Щукин приобретал 
интересующие его произведения, как в Европе, 
так и в России, в том числе на Нижегородской 
ярмарке, куда привозились изделия из Ирана. 
В 1927 г. музейное собрание пополнилось пред-
метами, подаренными музею Владимиром Ген-
надиевичем Тардовым, бывшим генеральным 
консулом СССР в Исфахане. В те же годы и чуть 
позднее музею были переданы экспонаты из 
Музея изобразительных искусств, музея быв-
шего Строгановского училища, Музея-усадьбы 
«Остафьево» (коллекция гр. Шереметевых)354 

352 Музей основан в 1918 г. под названием «Ars 
Asiatica»; в 1925 переименован в Музей Восточных куль-
тур; в 1962 г. переименован в Государственный музей 
искусства народов Востока (или Государственный 
музей Востока – ГМВ).

353 Известно, что П.И.Щукин передал свою кол-
лекцию в ГИМ в 1905 г. Помимо этого, часть экспонатов 
щукинской коллекции находилась в Музее Народоведе-
ния до передачи их в ГМВ.

354 Документы музейного архива свидетель-
ствуют о том, что вещи были переданы после решения о 

и др., а также из Государственных музейных 
фондов Москвы и Ленинграда (Санкт-Петер-
бурга). В течение многих лет культурные цен-
ности приобретались также у частных вла-
дельцев через Государственную закупочную 
комиссию, привозились из закупочных экспе-
диций в Среднюю Азию.

Первые публикации предметов с росписью 
под лаком, позже вошедших в музейную кол-
лекцию, относятся к 1907–1908 гг. – это альбом 
П.И. Щукина355 и прекрасно иллюстрирован-
ная статья в журнале «Золотое руно»356. Многие 
годы собрание лаков практически не изуча-
лось, и только в 1970-х гг. появляются издания, 
включающие отдельные лаковые работы. Одно 
живописное произведение значится в каталоге 
выставки каджарской живописи,357 и три пред-
мета вошли в альбом, посвященный музейной 
коллекции Ирана358. За последние годы появи-
лось еще несколько статей, где упоминаются 
иранские изделия с росписью под лаком359.

расформировании музея-усадьбы «Остафьево».
355 См.: Щукин 1907. В альбом включены таблицы 

с иллюстрациями, описанием и историей приобрете-
ния памятников. Сохранившиеся сведения сделали 
это издание особенно ценным, а из-за небольшого ти-
ража в 200 экз. оно уже давно стало библиографической 
редкостью.

356 См.: Золотое руно 1908, с. 5–38. Иллюстриру-
емые памятники позднее попали в коллекцию музея.

357 Карпова 1973.
358 Масленицына 1975.
359 Адамова 1976; Ганевская, Карпова 1992; Сазо-

нова 1994; Сазонова 1997; Сазонова 2003, Сазонова 2006; 
Сазонова 2012, с. 196–197; Sazonova 1998; Восток: Искус-
ство быта 2003.
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росписью. Еще не до конца высохшее изделие 
ставили под каменный пресс, чтобы оно сохра-
нило форму, затем вынимали и досушивали на 
воздухе.

Для создания переплетных крышек из 
папье-маше использовали и другой способ: 
формовки из бумажной массы. Готовое изде-
лие шлифовали, грунтовали и отдавали для 
росписи.

В переплетах конца XV в. росписью покры-
вали только внешнюю сторону крышек. Вну-
треннюю часть крышки оклеивали прочным 
покровным материалом, которым служила 
обработанная особым образом кожа, назы-
ваемая сухт или сухта (سوخت или سوخته) букв. 
«жженая». После нагревания до определен-
ной температуры кожа темнела и приобретала 
качества плотной бумаги. Позже и внутреннюю 
поверхность переплетной крышки, проклеен-
ную тонкой кожей, стали грунтовать и распи-
сывать. Некоторые переплеты дополнительно 
украшали тиснением. Например, центральный 
медальон в форме турунджа (ترنج), выполнен-
ный тиснением, затем могли украсить роспи-
сью. Поверхность таких переплетов выглядела, 
так же, как и при использовании техники лайа-и 
чини. Тип таких переплетов назывался зарбийу 
равгани (ضربى و روغنى), т.е. «тиснено-лаковый».

Крышки переплетов XVI–XVII вв. укра-
шались известными миниатюристами363. В 
их декоре, наряду с орнаментальными ком-
позициями, находила отражение тематика 
литературных произведений364. Живописные 
композиции крышек, как и миниатюры, кото-
рые исполнялись для определенных рукопис-
ных списков, воспроизводили сцены охоты, 
отдыха, дворцовых приемов. В XVIII–XIX вв., 
когда в изобразительном искусстве стано-
вится популярной тема «цветы и птицы», эти 
мотивы используется мастерами и в росписи 
переплетов.

В музейной коллекции представлены как 
иранские, так и индийские рукописи в состав-
ных переплетах, составные переплеты, а также 
отдельные переплетные крышки – всего 26 

363 Например, известно, что художник-миниа-
тюрист Устад Мухаммади расписывал лаковые пере-
плеты. Cм. Dimand 1933–34, p. 53.

364 Например, см. переплет XVII в. на сюжет про-
дажи Йусуфа на базаре списка рукописи Джами «Йусуф 
и Зулайха» [Orientalische illustrierte Handschriften 1984, 
s. 92], или переплет XIX в. со сценами охоты Бахрам Гура 
рукописи «Хамса» Низами [Robinson 1964, p. 33, il. I, II].

предметов365.
Переплеты и манускрипты, как правило, 

создавались в одно время, однако, естествен-
ным образом, некоторые рукописи датиру-
ются более ранним временем, чем переплеты к 
ним. Со временем переплеты, служившие для 
сохранения книги, приходили в негодность и 
их нередко заменяли более новыми. Например, 
переплет к музейному списку 1491 г. рукописи 
«Хамсе» Низами (кат. № 9) выполнен в сере-
дине XIX в. Отметим, что лаковые переплеты 
XVIII–XIX вв. иногда могли быть сделаны чуть 
раньше, чем закончена сама рукопись, для 
которой они предназначались366.

В коллекции выделяются крышки перепле-
тов с сюжетной росписью (кат. № 5–7), которые 
одинаково оформлены и больше напоминают 
лаковые картины, иллюстрирующие извест-
ные литературные произведения. Можно пред-
положить, что из таких тематических серий 
составлялись целые альбомы. 

365 Восемь предметов опубликованы под че-
тырьмя каталожными номерами.

366 См. об этом: LIL 1996–97, part I, p. 97, no. 63.

Состав коллекции

Всего несколько предметов коллекции дати-
руются началом и серединой XVIII в., осталь-
ные изделия с росписью под лаком относятся к 
XIX в., времени правления династии Каджаров 
(1785–1925). Именно в XVIII–XIX вв. эта техника 
стала использоваться особенно широко для 
украшения вещей. В коллекции представлены 
разнообразные изделия из дерева и папье-
маше: переплеты для рукописей, пеналы для 
письменных принадлежностей, футляры для 
зеркал, ларцы и коробки, игральные карты, 
живопись на отдельных листах и пр.

Материал каталожной части располага-
ется группами, по наименованиям изделий, 
а внутри групп – в хронологическом порядке. 
В работу включено 194 каталожных номера.

Надо отметить, что изделия из папье-маше 
с росписями – материал хрупкий, требующий 
особых условий содержания, поэтому один из 
важных вопросов, неизменно встающий при 
работе с коллекцией, – консервация и рестав-
рация памятников. Вместе с тем специалистов 
в области реставрации лаковых росписей прак-
тически нет, поэтому сохранность вещей пока 
остается вопросом времени.

Переплеты рукописей  
(включая отдельные крышки)

Как уже отмечалось, переплеты для рукопи-
сей гератских мастерских последней четверти 
XV в. были первыми изделиями, украшенными 
в технике лаковой росписи360. В это время отме-
чается наивысший расцвет переплетного дела 
в Иране, и характер декора переплетов ока-
зывал влияние на другие виды прикладного 
искусства361. Именно с орнаментации перепле-
тов новая техника получает свое дальнейшее 
развитие.

Составные переплеты джилд, джилд-и 
китаб (جلد کتاب), включающие крышки из 
папье-маше изготавливали следующим обра-
зом362. Сначала делали необходимые замеры, 
чтобы переплет был чуть больше размеров 
самой книги, приблизительно на 3–4 мм. Затем 
приступали к созданию крышек. Для дорогих 
качественных изделий использовали метод 
наклеивания листов бумаги один на другой. 
Использовали от 10–15 до 25 слоев. После нало-
жения 2–3 слоев, ждали полного высыхания и 
продолжали работу.

Имея готовые крышки, делали корешок 
‘атф (عطف), используя тонкую, хорошо выде-
ланную кожу. Корешок, который всегда был 
чуть больше толщины книги, крепили к крыш-
кам, разрезая их и вклеивая края кожи внутрь. 
Корешок мог быть как цельным, так и состав-
ным, что позволяло варьировать его в зави-
симости от толщины книги. Края крышек из 
папье-маше всегда обтягивали кожей, и только 
в каджарское время, в XIX в. оторочку кожей 
перестали использовать.

На раннем этапе и в сефевидское время 
большая часть переплетов помимо крышек 
табла или дафта (طبله или دفته) имела клапан 
сар-табл (سرطبل). Клапан, обычно треугольной 
формы, крепился к левой крышке, занимая 
одну треть от ширины книжного блока. Между 
клапаном и крышкой проходила полоса на тол-
щину книжного блока. В составных переплетах 
с крышками из папье-маше эту полосу также 
часто делали из папье-маше, а затем украшали 

360 Ранние переплеты хранятся, например, в би-
блиотеке дворца Топ-капы (г. Стамбул). См.: Aga-Oglu 
1935, pl. 10.

361 Dimand 1933–34, p. 53; Ettinghausen 1959, p. 125.
362 Технология создания переплетов из па-

пье-маше довольно подробно описана Каримзаде Та-
бризи [Karimzadeh 2000, p. 276–289].
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Крышки переплета рукописи

Иран. Кон. XVIII — нач. XIX вв.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 24,2 см, шир. 15 см
Инв. № 726 II

Поступление. В 1920 г. из коллекции 
К.Ф. Некрасова. Куплена у владельца через анти-
кварный магазин.

Описание. Список «Диван» Афзал ал-Дина 
Ибрахима б. ‘Али Хагани Ширвани (Хакани) 
(1121/6–1199) завершен в 1016 г.х./28.04.1607–
15.04.1608 гг. Переплет, сделанный в более позд-
нее время, составной, из двух прямоугольных 
крышек, скрепленных кожаным корешком.

Крышки украшены с двух сторон полихром-
ной росписью с аналогичным рисунком. На лице-
вой стороне вертикальная цветочная компози-
ция. Изображен побег цветущего шиповника, 
чертополох, цветы гортензии и другие, более 
мелкие — примулы, тагетес. На ветках растений 

сидят две птицы, у одной в клюве бабочка. Рису-
нок выполнен на нейтральном красно-вишневом 
фоне с использованием техники маргаш. Компо-
зиция заключена в сложную рамку с раститель-
ным орнаментом – розы, другие цветы и листья 
на витом стебле, розетки. На оборотной стороне 
выполнена роспись золотым тоном. Композиция 
декоративная  — цветы на витом стебле запол-
няют всю поверхность крышки.

Живопись тонкая. Цветы переданы в разных 
ракурсах. Некоторые элементы рисунка (напри-
мер, листья) подчеркнуты светлым линейным 

или точечным контуром. При передаче оперения 
птиц, бабочек, листьев растений дополнительно 
использована штриховая разработка.

Публикации. Ранее не публиковалась.

1 Лицевая сторона 1 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи

Шираз. Кон. XVIII – нач. XIX вв. Стиль мастера 
Мухаммад-Замана
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 23,2 см, шир.14,5 см
Инв. № 2058 II

Поступление. Не позже 1939 г. Источник 
неизвестен – рукопись поступила в фонд Ближ-
него и Среднего Востока ГМВ в 1955 г. из музейной 
библиотеки. В инвентаре библиотеки в 1939 г. она 
числилась под № 2264.

Описание. Список «Маснави-и ма‘нави» Джа-
лал ал-Дина Руми, выполненный переписчиком 
Мухаммад-‘Али б. Мухаммад-Бакир ал-Исфахани 
على بن محمد باقر الاصفهانى)  датирован: зу ,(محمد 
ал-хиджжа 1239 г.х. /27.07–25.08.1824 г. Переплет 
составной, из двух прямоугольных крышек, скре-
пленных кожаным корешком, возможно, выпол-
нен чуть раньше рукописи.

С двух сторон крышки украшены полихром-
ной росписью с аналогичным рисунком. Компо-
зиции выполнены в зеркальном отражении. На 
внутренней стороне изображен куст нарциссов 
на черном фоне с зеркальным блеском. По краям 
проходит узкая рамка с мелким золотым узором.

На лицевой стороне цветочная вертикальная 
композиция. Центральный куст нарциссов у осно-
вания закрыт розетками цветов примулы, чуть 
выше располагаются розы, а сбоку прорастает 
побег цветущего плодового дерева. Почва вокруг 
него обозначена невысоким земляным холмиком. 
Среди пышных побегов изображены три птицы. 
Тонко подмечено состояние каждой: одна спит, 
примостившись на ветке, другая держит в клюве 
насекомое, третья поет. Роспись выполнена на 
нейтральном малиновом фоне с использованием 
техники маргаш. Рисунок заключен в рамку из 
двух полос с мелким золотым узором.

Роспись тонкая. Это одна из лучших по 
исполнению цветочных композиций коллекции. 
Основное внимание художника направлено здесь 
не столько на сюжет, на раскрытие его содержа-
ния, сколько на пластическую выразительность 
формы.

Тщательно выписаны мельчайшие детали – 
оперенье птиц, лепестки и листья растений. 
Мастер виртуозно передает упругие округлые 
формы цветов в разных ракурсах. Поверх кра-
сочного слоя элементы рисунка разработаны в 

технике нукта-пардаз, частично подчеркнуты 
тонкими темными контурами. Использована све-
тотеневая моделировка формы.

Роспись переплетных крышек близка живо-
писной манере художника Мухаммад-Замана, 
придворного художника Карим-хана Занда и 
Фатх-‘Али-шаха367.

Публикации. Сазонова 2006, с. 61–62, ил. 12.

367 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 105–106, 
no. 70. 2 Лицевая сторона

2 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи

Иран. Посл. четв. XVIII в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 16 см, шир. 8,7 см
Инв. № 1862 II

Поступление. В 1948 г. через Государствен-
ную закупочную комиссию от частного владельца 
Джемала. По его словам происходит из коллек-
ции Зали Бека, одного из наследных владетелей 
Дербента.

Описание. Рукопись персидская – поэтиче-
ский сборник, включающий также 24 миниатюр-
ных рисунка раннекаджарского времени. В книге 
есть несколько дат. На л. 41 и 57 рисунки дати-
рованы – 12[0]1 г.х./24.10.1786–12.10.1787 гг. На 
л. 4, 92 владельческая печать с датой – 1252 г.х. / 
17.04.1836–06.04.1837 гг.

Переплет горизонтального формата состав-
ной, из двух крышек, скрепленных кожаным 
корешком (грубо наклеен поверх переплетных 
крышек), относится к типу сафина (سفينه)368. 
Крышки имеют кожаный поребрик.

С двух сторон крышки украшены полихром-
ной росписью с аналогичным рисунком. Лицевая 
поверхность заполнена композицией «цветы и 
птицы». Изображены побеги цветущих роз, ветки 
цветущего плодового дерева и другие более мел-
кие цветы, оформляющие нижнюю часть работы. 
Лепестки цветов имеют штриховую разработку. 
Роспись выполнена на темном фоне.

На внутренней поверхности крышек золотой 
орнамент по темному фону. В центре расположен 
продолговатый медальон в форме турунджа и два 
небольших на его концах. Остальное простран-
ство заполнено мелким цветочным узором на 
витых побегах. Композиция из трех медальонов 
по центральной оси традиционна для оформле-
ния переплетов рукописей. 

Публикации. Ранее не публиковалась.

368 Переплеты горизонтальной удлиненной 
формы предназначались как для книг, так и для альбо-
мов. По словам Деххуда, такого рода книжки, как пра-
вило, стихотворные сборники и т.д., имеющие удлинен-
ный формат и сшитые по короткому краю, назывались 
сафина, т.е. «корабль», из-за своего сходства с кораблем 
[Dehkhodâ. Loghatnâme. CD-Version. Tehran, 2000].

4 

Крышки переплета рукописи

Иран. Перв. треть XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 14,3 см, шир. 9,5 см
Инв. № 462 II

Поступление. В 1918 г. из коллекции 
К.Ф. Некрасова. Куплена у владельца через анти-
кварный магазин.

Описание. Рукопись, включающая четыре 

миниатюры, представляет собой извлечение из 
пяти поэм Низами Гянджеви. Она датирована: 
рамазан 1233 г.х./05.07–03.08.1818 г.

Переплет составной из двух прямоуголь-
ных крышек, скрепленных кожаным корешком. 
Крышки с двух сторон украшены полихромной 
росписью с аналогичным рисунком. Лицевая 
часть занята композицией «цветы и птицы», огра-
ниченной рамкой по краям (почти вся утрачена). 
Фон темно-красный. Внутри крышек на свет-
ло-коричневом фоне изображен куст цветущих 
нарциссов и другие цветы.

Публикации. Ранее не публиковалась.

3 Лицевая сторона 4 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи

Иран. Перв. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 22,9 см, шир. 34,5 см
Инв. № 256 II, 321 II369

Поступление. В 1918 г. из музея бывшего 
Строгановского училища.

Описание. Переплетные крышки имеют 
прямоугольную форму, с двух сторон украшены 
полихромной росписью с аналогичным рисун-
ком. На лицевой стороне представлена сцена на 
известный сюжет, изображающая приезд Ширин 
к Фархаду, пробивающему скалу. Композиция 
горизонтальная, заключена в рамку из цветочных 
форм. В правой части – Ширин на коне, окружен-
ная свитой из четырех всадниц, одна из которых 
держит над головой царевны раскрытый зонтик, 
и троих пеших мальчиков-слуг. Ширин подно-
сит к губам «палец удивления». У ног персонажей 

369 Изделие, ранее имевшее один номер 256 
а,b, в настоящее время записано под двумя разными 
номерами.

6

Крышка переплета рукописи

Иран. Перв. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперным красками, лак
Дл. 20 см, шир. 30 см
Инв. № 255 II

Поступление. В 1918 г. из музея бывшего 
Строгановского училища.

Описание. Форма прямоугольная. По одному 
краю сохранилась кожаная полоска темного тона 
от корешка. Крышка украшена с двух сторон 
полихромной росписью.

На внешней стороне выполнена горизонталь-
ная композиция, заключенная в рамку с цветоч-
ным узором. Представлена сцена на фоне пей-
зажа со скалами и высокими деревьями. Слева на 
ковре из цветов изображен Йусуф с нимбом в виде 
языков пламени. Справа – царственная персона 
в короне, сидящая в кресле с высокой спинкой, 

и группа персонажей в длинных подпоясанных 
одеждах370.

На внутренней стороне крышки выполнены 
фигурные медальоны с цветочным заполнением.

Роспись тонкая, тщательно выполнена. Много 
мелких декоративных деталей – украшения на 
костюмах, на кресле, ковер из цветов. Несколько 
нарушены пропорции фигур. Использованы эле-
менты светотеневой моделировки формы.

Возможно, является парной крышкой к кат. № 7 
(раньше обе крышки имели один номер – 255 a,b).

В росписи изделий кат. № 5–7 чувствуется 
рука одного мастера – разработка деталей ком-
позиции (штрихи, завитки, точки), одинаковые 
рамки, ограничивающие сюжетную композицию, 
аналогичное оформление внутренних сторон 
обеих крышек.

Публикации. Ранее не публиковалась. 

370 Возможно, близкий сюжет см.: Christie’s, South 
Kensington, october 2011, lot 267.

бегают собаки. В левой части на фоне горы изобра-
жен Фархад за работой, в его руках инструмент. В 
центре композиции на втором плане виден замок 
Ширин. Композиционно фигура Фархада и замок 
Ширин помещены рядом, разделенные только 
ручьем. Вода разделяет и главных персонажей, 
действие разворачивается в условном простран-
стве. Пейзажный фон включает не только деревья и 
бегущий от дворца ручей, но и однотипные пучки 
травы, пробивающиеся сквозь землю. На внутрен-
ней стороне по центральной оси расположены три 
фигурных медальона с цветочным заполнением. 
Фон красный.

Сцена повествовательна, насыщена деталями. 
Тщательно переданы прически женщин, узоры 
костюмов, характерные для первой половины 
XIX в. В передаче пейзажа присутствуют элементы 
линейной перспективы. Рисунок имеет четкие 
контуры темного тона. Использована светотеневая 
моделировка формы.

В росписи изделий кат. № 5–7 чувствуется 
рука одного мастера – разработка деталей ком-
позиции (штрихи, завитки, точки), одинаковые 
рамки, ограничивающие сюжетную композицию, 
аналогичное оформление внутренних сторон 
обеих крышек.

Публикации. Ранее не публиковался.

5 Лицевая сторона 6 Лицевая сторона
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7

Крышка переплета рукописи

Иран. Перв. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперным красками, лак
Дл. 20 см, шир. 30 см
Инв. № 318 II

Поступление. В 1918 г. из музея бывшего Стро-
гановского училища.

Описание. Форма прямоугольная. По одному 
краю сохранилась кожаная полоска темного тона от 
корешка. Крышка украшена полихромной роспи-
сью с двух сторон. На внешней стороне – гори-
зонтальная композиция, заключенная в рамку с 
цветочным узором. Изображена дворцовая сцена 
в интерьере. В центре на низком широком троне371 
восседает шах с пышной бородой, в зубчатой 
короне, в длинном кафтане красного цвета. Одежда 
украшена камнями и жемчугом. Жест правой руки 
обращен к двум старцам у трона. Справа от цар-
ственной персоны сидящие в креслах с высокими 
спинками старец и юноша. На молодом человеке 
воинское облачение – шлем с кольчужной сеткой, 

371 Трон воспроизводит тип «солнечного трона» 
Надира (тахт-и хуршид) 1747 г. Позднее он назван «пав-
линий трон» [Royal Persian 1998, p. 19].

8

Крышка переплета рукописи

Иран. Перв. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 20,5 см, шир. 32,5 см
Инв. № 1595 II

Поступление. В 1930 г. из Музея-усадьбы 
«Остафьево»373. Происходит из коллекции графов 
Шереметевых. На предмете сохранилась бумаж-
ная наклейка – «Отдел по делам музеев и охране 
памятников искусства и старины при народном 
комиссариате по просвещению. Вл. Гр. Шереметев, 
част. № 314, инв. № 21415».

Описание. Имеет прямоугольную форму. С 
внешней стороны изображена сцена во дворце. 
Композиция горизонтальная. В центре на ковре, 

373 Поступила в музей после принятия решения 
о расформировании музея.

опираясь на подушку-валик (мутаку), восседает 
шах. На нем высокая зубчатая корона, длинная 
одежда красного тона с полосатым поясом, за кото-
рый заткнут кинжал374. Его взгляд обращен на двух 
персонажей слева, один коленопреклоненный. 
По сторонам от правителя гуламы. На переднем 
плане – сосуды с крышками и кальян. Дворцовое 
помещение имеет три больших окна, выходящих в 
сад с кипарисами и цветущими плодовыми дере-
вьями. Композиция заключена в рамку с мелким 
золотым узором.

С внутренней стороны крышка окрашена в 
красный цвет, имеет черную рамку по краю.

Все фигуры имеют четкие контуры. Тщательно 
выписаны все детали и декоративные элементы.

Публикации. Ранее не публиковалась.

374 Возможно, представлен образ Надир-шаха, 
судя по его сохранившимся изображениям (корона и 
облик правителя). См.: Royal Persian 1998, p. 139; Ада-
мова 1996, c. 259, № 43.

металлический нагрудник. За спинами присут-
ствующих по сторонам от трона двое слуг (гула-
мов). Действие происходит в интерьере дворцового 
павильона с широкими, открытыми в сад окнами. 
Видны верхушки цветущих деревьев на фоне неба. 
Между колоннами павильона поднятые занавеси 
красного цвета372.

На внутренней стороне крышки расположены 
фигурные медальоны с цветочным заполнением.

Роспись тонкая, тщательно выполнена. Много 
мелких декоративных деталей – украшения на 
костюмах, отделка трона, кресел, рисунок пола, 
подушек. Немного нарушены пропорции фигур. 
Использованы элементы светотеневой модели-
ровки формы.

Возможно, является парной крышкой к кат. № 6 
(раньше обе крышки имели один номер – 255 a,b).

В росписи изделий кат. № 5–7 чувствуется рука 
одного мастера – разработка деталей композиции 
(штрихи, завитки, точки), одинаковые рамки, огра-
ничивающие сюжетную композицию, аналогичное 
оформление внутренних сторон обеих крышек.

Публикации. Ранее не публиковалась.

372 См, например, близкую по композиции и 
набору персонажей миниатюру на бумаге: Sotheby’s, 
London, april 2002, p. 72, lot. 58.

7 Лицевая сторона 8 Лицевая сторона
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9

Крышки переплета рукописи

Иран. Сер. XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 28,7 см, шир. 16,5 см
Инв. № 1659 II

Поступление. В 1924 г. из ГИМ. История 
рукописи известна с того времени, как она попала 
к графу де Гобино, который одно время был 
французским посланником в Тегеране375. После 

375 Жозеф Артюр де Гобино (1816–1882), извест-
ный французский романист, социолог, историк, нахо-
дился на дипломатической службе в 1849–1877 гг.

Искандаровой славы” <…> в среду 14 раби‘ II 896 г.» 
(23.02.1491 г.).

Переплет составной, из двух прямоуголь-
ных крышек, скрепленных кожаным корешком. 
С двух сторон крышки украшены полихромной 
росписью с аналогичным рисунком. На лицевой 
стороне представлена цветочная композиция, 
заключенная в двойную рамку с мелким узором. 
Изображены розы, тюльпаны, гортензии, гвоз-
дика и другие цветы на коричневом фоне в тех-
нике маргаш.

На внутренней стороне изображен куст нар-
циссов с двумя отходящими в сторону побегами с 
четырехлепестковыми цветочными розетками на 
нейтральном красном фоне.

Роспись тонкая. Цветы заполняют все 

изо   бразительное пространство. Поверх красочного 
слоя листья и лепестки цветов имеют сетчатую и 
штриховую разработку. Отдельные цветы, про-
жилки листьев подчеркнуты тонкими контурами.

Публикации. Щукин 1907, с. 40, табл. XXXI; 
Карпова 1969, с. 37; Денике 1938, с. 118–120.

его смерти книга была выставлена для продажи 
на аукционе (сохранилось описание в аукци-
онном каталоге, вырезка из которого вклеена в 
рукопись). Затем перешла к владельцу одной из 
антикварных лавок Парижа по фамилии Бакри, у 
которого и была куплена известным коллекцио-
нером П.И. Щукиным376. На предмете сохранился 
№ 19197 Щ. Как известно, в 1905 г. коллекция была 
передана П.И. Щукиным в ГИМ.

Описание. Список «Хамсе» Низами Гянджеви 
датирован 896 г.х./1491 г.: л. 203: «закончена 
книга “Семь красавиц” в четверг 10 раби‘ I 896 г.» 
(21.01.1491 г., правда, 21 число в этот год прихо-
дилось на пятницу); л. 313б: «закончена “Книга 

376 Щукин 1907, с. 40.

9 Лицевая сторона 9 Внутренняя сторона
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10

Крышки переплета рукописи

Тегеран. 1286 г.х. /1869–1870 гг. Мастер Сайид 
Мухаммад
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 21,7 см, шир. 36 см
Инв. № 1596 II–1597 II

Поступление. В 1930 г. из Музея-усадьбы 
«Остафьево». Происходит из коллекции гра-
фов Шереметевых. На предметах сохранились 
бумажные наклейки – «Отдел по делам музеев 
и охране памятников искусства и старины при 
народном комиссариате по просвещению. Вл. Гр. 
Шереметьев, част. № 311, инв. № 21418 » и «Отдел 
по делам музеев и охране памятников искусства 
и старины при народном комиссариате по про-
свещению. Вл. Гр. Шереметев, част. № 312, инв. 
№ 21417».

Описание. Имеют прямоугольную форму. 
По одному краю проходит узкая кожаная полоска 
темного цвета от корешка.

Внешняя сторона крышек украшена 
полихромной росписью на черном нейтральном 
фоне. Композиции горизонтальные, аналогичные 
на обеих крышках. В центре выполнена цветоч-
ная композиция (цветущие побеги роз, гиацинты, 
тагетес, другие мелкие цветы) по сторонам от 
растений представлены изображения шахов кад-
жарской династии. Над персонажами помещены 
фигурные медальоны с их именами.

На первой крышке справа представлен Мухам-
мад-шах, слева – Ага Мухаммад-хан. Оба изо-
бражены сидящими на ковре. Рядом с фигурами 
шахов помещены медальоны с надписями, выпол-
ненными почерком насх. Читаются сверху вниз: 
в правом – السلطان محمد شاه قاجار («Султан Мухам-
мад-шах Каджар»), в левом – آغا محمد خان  السلطان 
(«Султан Ага-Мухаммад-хан»).

По краю листа проходит рамка с надписями 
на персидском языке. Текст, расположенный в 10 
картушах, видимо, подобран случайно: частью 
прозаические фрагменты, частью – стихотвор-
ные. Текст написан профессиональным насхом, 
довольно небрежно – пропуски частей текста, 
пропуски букв, непредсказуемое расположение 
частей слова по отношению друг к другу, избы-
точная и произвольная расстановка диакритиче-
ских точек, совмещение в одном картуше частей 
из разных стихов и т.д. Поэтому не все поддается 
однозначному прочтению и идентификации.

Перевод:

Сказала возлюбленная влюбленному: “О, юноша,
ты в странничестве узрел много городов,
какой из этих городов самый лучший?”
Ответил: “Тот город, в котором есть 

возлюбленная”.

В двух картушах на правой кромке и в правом 
картуше по верхнему краю восхваляется красота 
книжного переплета (جلد), украшенного прекрас-
ным орнаментом (نگار خوش), восхитительными 
цветами (گلهاى دلاويز) и ароматом цветов (بوى گلها). 

В медальонах, разделяющих картуши, не 
совсем грамотно составленное благопожелание 
шаху:

  خلدالله شاه قاجار ناصر الدين السلطان بن السلطان

]بن[ السلطان قاهر
Перевод:

Да продлит Бог [царствие] шаха Каджара Насир 
ал-Дина Султана сына султана сына султана, 
Победителя.

В последнем картуше по верхней кромке и в 
первом картуше с левого края – стандартное про-
заическое славословие шахам, вероятно, обра-
щенное к изображенным персонажам: 

 سراى معدلت معمورباد اى سليمان و چشمت فرخ ز جاه و چو

      جمشيد تيغ تو برفرق سر377  دشمن يا منصورى

  با راى صواب خجسته اى …
Перевод:

Дворец справедливости пусть процветает, о, Соло-
мон, и очи твои возрадуются от [твоего высокого] 
положения! Как у Джамшида, [пусть возлежит] твой 
меч на главе врага, о, Победитель! Будь счастлив от 
благой мысли, о, …

В картушах по нижней кромке стихи из «Мас-
нави-и ма‘нави» Джалал ал-Дина Руми. Первый кар-
туш содержит знаменитый бейт «Маснави»:

بشنو از نى چون حكايت ميكند || و از جدائيها شكايت ميكند
Перевод:

Послушай, как свирель рассказывает 
и жалуется на разлуку.

Следующий картуш начинается с частич-
ного повторения последней строки предыдущего 
отрывка и далее вместе со следующим картушем 
содержит еще один отрывок из «Маснави»:

  و از جدائيها شكايت378 || گفت معشوقى بعا شق کاى379

  فتی380 || تو بغربت ديدۂ381 بس شهرها382 || 
 ازکدامين شهر  يک ازآن خوشتر است || گفت آن شهری  که

  در وى دلبر است383

Второй бейт передан неточно, концовка 
его отсутствует, ср. с общепринятым текстом 
«Маснави»384:

گفت معشوقی بعاشق کای فتی
تو به غربت دیدۂ بس شهرها

پس کدامین شهر از آنها خوشتر است
گفت آن شهری که دروى دلبر است

377 В тексте صر.
378 Это повторение части предыдущего бейта 

Мавлави.
379 В оригинале کئى.
380 В оригинале فد.
381 В оригинале ديد.
382 В оригинале شهرهاد.
383 В оригинале دل و.
384 Mawlānā Jalāl al-Dīn-i Muhammad-i Balkhī-i 

Rūmī. Mathnawī-i ma‘nawī. Kabul, s.d. Daftar-i 3. P. 197. 10 Лицевая сторона первой крышки
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На второй крышке справа представлен Фатх- 
‘Али-шах, слева – Насир ал-Дин-шах. Обе фигуры 
изо бражены сидящими на высоком троне, каж-
дый на своем. Надписи на персидском языке 
почерком насх нанесены светлым тоном: в пра-
вом – 385 شاه -Султан Фатх-‘Али») السلطان فتحعلى
шах»), в левом – السلطان ناصر الدين شاه  («Султан 
Насир ал-Дин-шах»). При этом, правая надпись 
читается снизу вверх, а левая – сверху вниз.

По краю листа проходит рамка с надписями 
на персидском языке. Текст, расположенный в 10 
картушах, написан профессиональным насхом, 
так же как и в предыдущем случае, чрезвычайно 
небрежно и читается только частично.

Во втором картуше на правой кромке и в пер-
вом картуше верхней – несколько искаженная 
версия бейта, принадлежащего известному поэту 
Сайид-Ахмаду Хатифу Исфагани (ум. 1783/84):

چه شود به چهره زرد386 من نظرى براى خدا كنى
 كه اگر كنى همه درد387 من به يكى نظاره دوا كنى388

Перевод:

Что станет, если взглянешь в мое бледное лицо ради 
 Бога?

Ведь если сделаешь это, излечишь всю мою боль
одним взглядом.

В шести картушах на правой, левой и нижней 
кромках восхваляется красота книжного пере-
плета с повтором некоторых выражений в разных 
картушах и с употреблением тех же формул, что 
и на предыдущей крышке: переплет украшен 
прекрасным орнаментом (نگار خوش), замеча-
тельны ми изображениями (نقش خوب), восхити-
тельными цветами (گلهاى دلاويز); «красота пере-
плета – от аромата цветов» (زيبايي جلد ز بوى گلها), 
а также – «о,  переплет, [ты покрыт] краси-
выми и восхитительными надписями» (اى جلد 
 .(بكتابت389 حسن و دلكش

В медальонах между картушами плохо читае-
мый текст, в котором можно, однако, разобрать сле-
дующее. В четырех медальонах вверху – имя шаха: 
 т.е. «…во времена ,در زمان دولت ]…[ نا صرالدين شاه قاجار
правления … Насир ал-Дин-шаха Каджара».

В четырех картушах по нижнему краю листа – 

385 В оригинале فتعلى.
386 В оригинале زد.
387 В оригинале در.
388 В оригинале ک.
389 В оригинале بكاتب.

дата и имя мастера: کار خانه در  سنه ۱۲۸٦ سيد محمد 
-т.е. «Год 1286, Сайид Мухаммад, в мастер ,]…[ الله
ской […]-Аллаха»390. Первая часть названия 
мастерской чтению не поддается. 1286  г.х.  соот-
ветствует 13.04.1869–01.04.1870 гг.

Элементы рисунка подчеркнуты светлыми 
или темными контурами. Роспись декоратив-
ная, много деталей – рисунок костюмов, укра-
шения, короны. Орнаментация трона и ковров 
по своей разработке напоминают деревянную 
мозаику. Использована светотеневая модели-
ровка формы. Очевидно, что композиционные 
схемы с изображением шахов перешли с живо-
писных работ391. Фигуры правителей переданы 
несколько грубовато, черты их лиц заметно 
индивидуализированы.

Внутренняя сторона крышек окрашена в 
красный цвет.

Публикации. Ранее не публиковались.

390 Подробнее см. раздел о художниках школы 
Имами.

391 См., например, портретные изображения 
Фатх-‘Али-шаха художника Мирза Баба или изображе-
ния Насир ал-Дин-шаха (Musee Louvre. Paris. MV638, 
MAO 776). Опубликованы: Royal Persian 1998, p. 182, 244.

10 Лицевая сторона второй крышки
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Крышка переплета рукописи

Иран. Втор. пол. XIX в.
папье-маше, техника лайа-и чини, роспись темпер-
ными красками, лак
Дл. 22,8 см, шир. 36,3 см
Инв. № 1598 II

Поступление. В 1930 г. из Музея-усадьбы 
«Остафьево». Происходит из коллекции графов 
Шереметевых. На предмете сохранилась бумаж-
ная наклейка: «Отдел по делам музеев и охране 
памятников искусства и старины при народном 
комиссариате по просвещению. Вл. Гр. Шереме-
тев, част. № 316, инв. № 21416».

Описание. Имеет прямоугольную форму. 
С одной стороны сохранилась кожаная полоска 
темного тона от корешка, с другой стороны в цен-
тре у края сквозное отверстие.

Лицевая сторона украшена полихромной 
росписью. Композиция горизонтальная. Изобра-
жена многофигурная сцена в интерьере. В центре 
представлены главные персонажи. Справа – ста-
рец, сидящий на коврике, в черной чалме и верх-
ней одежде зеленого цвета. За его спиной лежит 
лев с раскрытой пастью. В руках у старца книга. 
Слева – второй старец, сидящий на коврике, в 
белой чалме, обернутой вокруг высокой светлого 
тона шапки, в зеленом халате с белым поясом. 
Около них полукругом расположились сидящие 
и стоящие персонажи (шесть фигур). Одеты так 
же, как и старец слева. Перед присутствующими 
на полу разложены разнообразные предметы – 
кальян, книги, ковш и др. За спинами изображен-
ных три широких окна с видом на извилистую 
реку и деревья вдали. Композиция заключена в 
рамку с мелким золотым узором.

Роспись тщательно выполнена. Черты лиц 
персонажей заметно индивидуализированы. 
Использована светотеневая моделировка формы, 
элементы перспективы в передаче пейзажа и 
интерьера. Фигуры и предметы на полу переданы 
с использованием техники лайа-и чини. Многие 
элементы рисунка подчеркнуты контурами.

Рисунок не имеет пояснительных надписей, 
однако сюжет достаточно популярен в иранском 
изобразительном искусстве. Так, в музейной кол-
лекции есть каламкар с подобным сюжетом392. 
В центральном поле тканого изделия изображены 

392 ГМВ, инв. № 7859 II.

два персонажа. Справа сидит мужчина с корот-
кой черной бородой в длинной одежде и синей 
чалме. За его спиной лежит лев, в той же позе, что 
и на крышке переплета. Слева изображен старец с 
белой бородой в чалме и длинной одежде. Ниже – 
еще четыре фигуры. Позы и внешний облик пер-
сонажей, присутствие хищника в обеих компо-
зициях схожи. Кроме того, композиция завесы, 
датированной 1310 г.х./1892–1893 гг., дополнена 
пояснительными надписями в картушах с име-
нами главных персонажей. Справа представ-
лен «Мир Дамад» ( مير داماد). Имеется в виду Мир 
Мухаммад-Бакир б. Шамс ад-дин Мухаммад 
ал-Хусайни ал-Астарабади, шиитский богослов, 
основатель исфаханской школы философов (ум. 
в Наджафе, 1631-1632)393. Слева изображен шейх 
Бахаи  (شيخ بهائى), т.е. Баха-Аллах Мирза Хусайн-
‘Али Нури, основатель бехаитской общины и 
религии (1817–1892). Последователи учения баб-
битов постоянно подвергались преследованиям 
со стороны шиитской верхушки394. В ГЭ хранится 
изделие, где, видимо, изображены те же персо-
нажи (за спиной одного из них мы видим льва). 
Композиция эрмитажного предмета дополнена 
стихотворной надписью со скрытым смыслом:

Живущие в логовищах львы с их мощными когтями,
Сбивающие тигров, разящие врагов и сеющие смерть,
Когда оказываются перед львами, обитающими в 

тростниковых зарослях Бога,
Трутся своими покорными мордами о землю395.

Развивая суфийскую тему, художники неод-
нократно включали в рисунки и лаковые росписи 
изображения указанных персонажей396.

Внутренняя сторона крышки окрашена 
неровными мазками в красный тон.

Публикации. Ранее не публиковалась.

393 В кругу ученых он получил прозвище «Тре-
тий учитель», после «Первого учителя» Аристотеля и 
«Второго учителя» ал-Фараби; автор многих работ. Под-
робнее см.: Ислам 1991, с. 165.

394 См.: Ислам 1991, с. 39.
395 См.: Адамова 1996, с. 346–347, № 106.
396 См., например, футляр для зеркала мастера 

Исма‘ила. Опубликовано в: Robinson 1989, fig. 9.

11 Лицевая сторона
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Крышки переплета рукописи

Исфахан или Тегеран. Втор. пол. XIX в. Стиль 
мастеров школы Имами
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 35,5 см, шир. 23,2 см
Инв. № 8898 II–8899 II

Поступление. В 1992 г. через Государствен-
ную закупочную комиссию.

Сверху изобразительное пространство огра-
ничено скалистой горой, цветущим плодовым 
деревом с сидящими на нем птицами и небом с 
«китайскими» облачками.

На внутренней стороне крышек представ-
лены сцены с изображением молодой пары и двух 
слуг на фоне пейзажа. Перед пирующей парой 
расставлены чаши и сосуды. За главными персо-
нажами изображены двое слуг. На одной стороне 
изображен музыкант, на другой слуга с блюдом 
в руках. Земля усыпана мелкими цветущими 
кустиками. Композиция ограничена фигурной 
рамкой, за которой оставлены широкие пустые 

Описание. Имеют прямоугольную форму, 
украшены с двух сторон полихромной росписью. 
Композиции вертикальные, по краям ограничены 
рамкой.

С внешней стороны крышек изображены 
батальные многофигурные сцены. Обе компози-
ции имеют некоторые отличия в деталях. Воины 
в длинных халатах и пышных чалмах. Рисунок 
дополнен множеством мелких декоративных 
деталей, использованных при изображении пред-
метов вооружения, лошадиных попон, разбро-
санных по земле кустиков растительности и т.п. 

поля черного тона. По краю крышки проходит 
еще одна рамка с мелким орнаментом.

При оформлении крышек художник опи-
рался на образец миниатюрной живописи сефе-
видского времени, о чем свидетельствует общая 
композиционная схема. В таком стиле работали 
художники школы Имами397. Роспись декоратив-
ная, персонажи изображены в костюмах второй 
половины XVII в. Края крышек повреждены и 
сверху покрыты новым слоем лака.

Публикации. Ранее не публиковались.

397 См.: LIL 1996–97, part II, p. 112–117, no. 318–320.

12 Лицевая сторона 12 Лицевая сторона12 Внутренняя сторона 12 Внутренняя сторона
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Крышка переплета рукописи

Иран. Втор. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 35 см, шир. 20,5 см
Инв. № 8694 II

Поступление. В 1992 г. через Государствен-
ную закупочную комиссию.

Описание. Имеет прямоугольную форму, с 
двух сторон украшена полихромной росписью.

Лицевая сторона украшена рисунком на тем-
но-коричневом фоне. Изображено множество 
цветущих растений, равномерно заполняющих 
всю поверхность изделия. В центре выполнены 
пышные соцветия роз, гортензий, шиповника, 
а также ирисы, тюльпаны, гвоздика, тагетес, 
фиалки и другие мелкие цветы. Композиция 
ограничена сложной рамкой. Центральная полоса 
рамки с узором из мелких розеток.

Внутренняя сторона крышки украшена 
рисунком на красном фоне. Композиция верти-
кальная. В центре вырастает высокий куст нар-
циссов со многими мелкими цветами, по сторо-
нам от него две цветущие ветки.

Публикации. Ранее не публиковалась.

13 Лицевая сторона
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 Крышки переплета рукописи

Шираз. Втор. пол. XIX в. Стиль мастера Ага Лутф-
‘Али-хана Ширази (?)
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 34,3 см, шир. 21,1 см
Инв. № 629 II, 631 II

Поступление. В 1919 г. из ГИМ. Ранее нахо-
дился в коллекции П.И. Щукина (сохранились 
архивные документы).

стебле (розы и другие цветы). Рисунок выполнен 
на нейтральном фоне золотисто-коричневого, 
коричневого, красного и черного тонов.

На внутренней стороне изображен высо-
кий куст ирисов и чертополох. Они вырастают 
из холмика почвы, покрытой мелкими цветами, 
включенными в изобразительное пространство 
как декоративный элемент. Фон зеленый с золо-
тистым крапом. Композиция вертикальная, огра-
ничена двойной рамкой с мелким узором.

Живопись тонкая. Выписаны де тали – ле -
пестки цветов, листья, оперенье птиц, насекомые. 
Цветы представлены в разных ракурсах. Поверх 

Описание. Имеют прямоугольную форму, 
украшены с двух сторон полихромной росписью 
с аналогичным рисунком.

На лицевой стороне выполнена сложная вер-
тикальная цветочная аранжировка, централь-
ная часть ее вписана в овал. Изображены розы, 
ветка цветущего плодового дерева, гиацинты, 
гвоздика, календула, другие цветы, а также три 
птицы и насекомые: бабочка и пчела. Углы за 
овалом заполнены мелким стилизованным цве-
точным узором. Овал заключен в прямоугольную 
рамку из трех узких полос с мелким узором и 
одной широкой с изображением цветов на витом 

красочного слоя элементы рисунка разработаны 
в технике нукта-пардаз. Отдельные элементы 
рисунка подчеркнуты контурами. Использо-
вана светотеневая моделировка формы. Рисунок 
исполнен в стиле художника Ага Лутф-‘Али-хана 
Ширази (?)398.

Публикации. Ранее не публиковался.

398 см.: LIL 1996–97, part I, p. 206–219, no. 155–158; 
160–163.

14 Лицевая сторона 14 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи

Исфахан или Тегеран. Втор. пол. XIX в. Стиль 
мастеров школы Имами
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 26,7 см, шир. 19 см
Инв. № 5847 II

Поступление. В 1978 г. через Государствен-
ную закупочную комиссию

протягивает девушке чашу, другой держит в 
руках сосуд. Композиции ограничены рамками с 
золотым орнаментом.

Внутренние стороны крышек окрашены в 
черный цвет и дополнены золотым узором.

Роспись тонкая. Художник при оформле-
нии переплета опирался на книжную миниа-
тюру сефевидского времени, о чем свидетель-
ствует общая композиционная схема. Персонажи 
представлены в одеждах традиционного покроя 
по моде XVII в., их лица округлые, иранского 
типа. Много декоративных деталей: орнамент 

Описание. Переплет составной, из двух 
прямоугольных крышек, скрепленных кожаным 
корешком.

Внешние стороны крышек украшены 
полихромной росписью. Композиции сюжетные, 
близкие по своему решению. На каждой из сто-
рон представлена сцена в дворцовом павильоне, 
открытом в сад. На одной стороне – сидящая на 
ковре молодая женщина, которой протягивает 
чашу юноша. Рядом еще два персонажа, один – 
с сосудом в руках. На другой стороне – обни-
мающаяся молодая пара и двое юношей. Один 

дворцовых павильонов, рисунок одежд, расти-
тельность. В подобном стиле работали художники 
школы Имами399. Краска целиком заливает форму. 
Все фигуры подчеркнуты контурной линией тем-
ного тона, а элементы архитектуры и раститель-
ность – контурами золотого тона.

Публикации. Ранее не публиковался.

399 Работы мастеров этой школы см.: LIL 1996–
97, part II, p. 112–117, no. 318–320, а также см. кат. № 16, 
69, 70, 71.

15 Лицевая сторона первая 15 Лицевая сторона вторая
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Крышки переплета рукописи

Исфахан или Тегеран. Втор. пол. XIX в. Стиль 
мастеров школы Имами
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 23 см, шир. 15,8 см
Инв. № 7415 II

Поступление. В 1986 г. через Государствен-
ную закупочную комиссию.

персонажи представлены на нейтральном крас-
но-малиновом фоне. Рисунок заключен в рамку с 
мелким орнаментом золотого тона.

На внутренних сторонах в центральном 
ромбе и рамке по краям выполнен золотой узор 
по черному фону.

Роспись тонкая. Художник при оформлении 
переплета опирался на книжную миниатюру, 
о чем свидетельствует общая композиционная 
схема. Персонажи представлены в одеждах тради-
ционного покроя по моде XVII в., лица округлые, 
иранского типа. Присутствует множество деко-
ративных деталей: выписан орнамент дворцовых 

Описание. Имеют прямоугольную форму. 
Украшены с двух сторон полихромной росписью. 
Композиции вертикальные.

Внешние стороны, слегка выпуклые, заняты 
сценами близкими по композиционному реше-
нию. Персонажи представлены в дворцовых 
павильонах открытых в сад. С одной стороны 
изображена молодая пара. Юноша подносит 
чашу девушке. Выше на балкончике две женские 
фигурки с блюдом фруктов. С другой стороны в 
павильоне изображена обнимающаяся молодая 
пара. Ниже – юноша с сосудом в руке и старец с 
чашей. Деревья, птицы, кустики растительности, 

павильонов, рисунок одежд, растительность. Кра-
ска целиком заливает форму. Много золотого тона 
в разработке рисунка и контурах. Холмики земли 
изображены с мягкими акварельными перехо-
дами от одного цвета к другому400. В таком стиле 
работали художники школы Имами401.

Публикации. Ранее не публиковались.

400 Близка росписи переплета XIX в. рукописи 
Хафиза «Диван». См.: Welch S. 1978, s. 63; Nagel Auktionen, 
october 2006, lot 415.

401 См.: LIL 1996–97, part II, p. 112–117, no. 318–
320; а также кат. № 15, 69, 70, 71.

16 Лицевая сторона первая 16 Лицевая сторона вторая



110 111

17

Переплет рукописи

Иран. Втор. пол. XIX в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 24,6 см, шир. 15,3 см
Инв. № 257 II

Поступление. В 1918 г. из музея бывшего 
Строгановского училища.

Описание. Переплет составной, из двух пря-
моугольных крышек, скрепленных корешком 
светлой кожи. Украшены с двух сторон полихром-
ной росписью с аналогичным рисунком. Компо-
зиции горизонтальные.

На внешней стороне представлена цветочная 
аранжировка, ограниченная широкой трехчаст-
ной рамкой с тонким золотым узором. В широкой 
полосе – мотив виноградной лозы. Изображены 
розы, ирисы, лилии, гортензии и другие цветы. 
Роспись выполнена на черном нейтральном фоне, 
разработанном завитками золотого тона.

По краю внутренней стороны проходит тон-
кая золотая рамка. Общий фон красный.

Композиция декоративная, что подчерки-
вается темным фоном с золотыми завитками. 
Цветы выполнены в разных ракурсах. Раститель-
ные формы с использованием светотеневой моде-
лировки очерчены сильными контурами (свет-
лого или темного тона). Элементы рисунка имеют 
штриховую разработку.

Публикации. Ранее не публиковался.

17 Лицевая сторона
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Крышки переплета рукописи Корана

Кашмир. Втор. пол. XVIII в.
папье-маше, кожа, роспись, лак
Дл. 13,5 см, шир. 10 см
Инв. № 1035 II

Поступление. В 1927 г. из Национального 
музейного фонда, куда поступила из Гохрана.

росписью. Лицевая сторона заполнена декоратив-
ным орнаментом с растительными мотивами – 
цветы и листья, вписаны в картуши сложной 
формы. Рисунок красного и золотого тона равно-
мерно заполняет всю поверхность крышки. Фон 
черного цвета. Рисунок характерный для мастер-
ских Кашмира402.

Внутренняя поверхность украшена крупным 
кустом роз, занимающим центр композиции. 

402 Например, см. кашмирский пенал XIX в. 
Опубликован в: LIL 1996–97, part I, p. 250, no. 203.

Описание. Полный список Корана.
Переплет составной, из двух прямоуголь-

ных крышек, скрепленных кожаным корешком, 
и треугольного клапана, который крепится к 
левой крышке. Между клапаном и крышкой по 
обрезу книжного блока проходит кожаная полоса. 
Крышки имеют кожаный поребрик (шир. 12 мм) 
с тисненой линейной рамкой по краю. Кожа тем-
но-зеленого цвета. Крышки переплета смонти-
рованы с книжным блоком в перевернутом виде, 
возможно при реставрации переплета.

Крышки с двух сторон с полихромной 

Распустившиеся соцветия, бутоны и листья рас-
полагаются симметрично. Низ куста оформлен 
декоративной розеткой. Внизу в углах помещены 
два мелких цветочных кустика. Вверху компози-
ция ограничена фестончатой аркой, над которой 
мелкие цветы и листья. По краю крышек прохо-
дит линейная рамка. Рисунок выполнен красным 
и золотым тонами по черному фону.

Публикации. Ранее не публиковалась.

18 Лицевая сторона 18 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи Корана

Кашмир. Кон. XVIII – нач. XIX вв.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Дл. 47,5 см, шир. 30 см
Инв. № 1792 II

Поступление. В 1945 г. из Всесоюзного обще-
ства культурных связей с заграницей, куда была 
передана Цзян Цзинго, сыном Чан Кайши.

Описание. Полный список Корана с построч-
ным персидским переводом.

Переплет составной, из двух прямоуголь-
ных крышек, скрепленных кожаным корешком, и 
треугольного клапана, который крепится к левой 
крышке. Между клапаном и крышкой по обрезу 
на половину ширины книжного блока проходит 
полоса из папье-маше. С внутренней стороны 
кожаная часть переплета проклеена тканью с 

абровым узором на зеленом фоне.
Крышки, клапан и полоса по обрезу укра-

шены с двух сторон полихромной росписью с ана-
логичным рисунком.

Лицевая часть крышек занята композицией 
«цветы и птицы», которая ограничена широкой 
трехчастной рамкой с мелким цветочным узо-
ром. Роспись выполнена на красном и палевом 
фоне. Рисунок дополнительно разработан завит-
ками золотого тона. Цветы представлены в раз-
ных ракурсах.

Внутренние поверхности крышек заполнены 
цветочными букетами в диагонально располо-
женных рядах.

Роспись декоративная, что подчеркивается 
золотыми завитками. Рисунок близок мастер-
ским Кашмира403.

Публикации. Ранее не публиковалась.

403 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 253–254, 
no. 209.

19 Лицевая сторона

19 Лицевая сторона с открытым клапаном

19 Внутренняя сторона
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Крышки переплета рукописи Корана

Кашмир. Сер. XIX в.
папье-маше, роспись темперными и золотой кра-
сками, лак
Дл. 22,5 см, шир. 14 см
Инв. № 500 II

Поступление. В 1938 г. через антикварный 
магазин № 14 МОГИЗа. Возможно, из Кашмира 
попала в Турцию, а затем в Казань.

С лицевой стороны выполнена симметрич-
ная композиция. Три небольших продолговатых 
медальона с цветочными кустиками, расположен-
ные по центральной оси, вписаны в фестончатый 
медальон, который занимает всю крышку. Все 
изобразительное пространство заполнено мел-
ким цветочным орнаментом. По краям крышки 
проходит рамка с узором из цветочных розеток.

Внутренние стороны крышек и клапана 
украшены крупным цветочным букетом, вклю-
чающим различные цветы. Букет, выполненный 
на светло-коричневом фоне с золотым штри-
ховым орнаментом, вписан в прямоугольник с 

Описание. Полный список Корана с построч-
ным персидским переводом. Рукопись и переплет 
одного времени.

Переплет составной, из двух прямоугольных 
крышек, скрепленных кожаным корешком, и треу-
гольного клапана, который крепится к левой крышке. 
Между клапаном и крышкой по обрезу на половину 
толщины книжного блока проходит полоса из папье-
маше, вторая часть из кожи: снаружи – с росписью 
золотым тоном. Рисунок в виде цветочных розеток 
на витом стебле. Кожа красного цвета. Крышки, кла-
пан и полоса по обрезу из папье-маше украшены 
росписью с аналогичным рисунком.

фестончатым завершением. Рамка, проходящая 
по краям клапана, с таким же узором, как и на 
внешней стороне.

Роспись характерна для мастерских Каш-
мира, обычно так украшали рукописи Коранов404.

Публикации. Ранее не публиковалась.

404 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 253–255, 
no. 208, 210; Сhristie’s, London, april 2002, lot 21.

20 Лицевая сторона 20 Внутренняя сторона



118 119

21

Крышки переплета рукописи Корана

Кашмир. XIX в.
папье-маше, роспись темперными и золотой кра-
сками, лак
Дл. 14,2 см, шир. 8,5 см
Инв. № 495 II

На лицевой стороне выполнена симметрич-
ная композиция с центральным овальным меда-
льоном, в который вписана крупная цветочная 
розетка. Медальон окружают витые побеги с цве-
тами, листьями, мотивом ислими. Роспись выпол-
нена черным, красным и золотым тонами по 
светлому желто-зеленому фону. Орнаментальная 
композиция равномерно заполняет поверхность 
крышки.

Внутренняя поверхность крышек заполнена 
крупным букетом из разных крупных и мелких 
цветов. Цветы красного и черного цвета с золо-
тыми контурами. Букет вписан в фестончатый 

Поступление. В 1934 г. от частного владельца 
Ф.Я.Кон405.

Описание. Полный список Корана. Рукопись 
и переплет одного времени.

Переплет составной, из двух прямоугольных 
крышек, скрепленных сафьяновым корешком 
красного цвета. Крышки имеют сафьяновый поре-
брик. С двух сторон крышки украшены росписью 
с аналогичным рисунком.

405 Феликс Яковлевич Кон (1864-1941) ученый- 
этнограф, публицист, революционер (деятель польского, рос-
сийского и международного революцион ного дви  же  ния).

картуш сложной формы с желто-коричневым 
фоном. Углы заполнены мелким золотым узором 
по черному фону. По краям крышек проходит тон-
кая рамка черно-золотого тона с мелким орна-
ментом в виде параллельных штрихов.

Роспись характерна для мастерских Каш-
мира, обычно так украшали рукописи Коранов406.

Публикации. Ранее не публиковалась.

406 Например, см.: LIL 1996–97, part I, p. 252–253, 
no. 206; Сhristie’s, London, april 2002, lot 21.

21 Лицевая сторона 21 Внутренняя сторона
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Картина

Картина со сценой дворцового приема сред-
него размера в коллекции единственная. Пер-
воначально она была датирована серединой 
XVIII в.407, периодом правления Надир-шаха 
Афшара, когда создавались большие живо-
писные произведения, прославляющие как 
самого Надир-шаха, так и его предшествен-
ников, шахов династии Сефевидов, о чем 
свидетельствуют сюжеты дворца Чихил-Су-
тун в Исфахане408. Известно, что дворцовые 
композиции служили прототипами для мно-
гочисленных подражаний, воспроизводи-
лись в живописи, миниатюре, росписях под 
лаком. Серии таких реплик, картин-копий 
с росписью под лаком известны. Есть они и 
в иранских музеях (например, в музейном 
комплексе Са‘адабад), также см.: живопис-
ную работу 1884 г., где изображена сцена 
встречи шаха ‘Аббаса (1571–1629) и Вали-Му-
хаммад-хана (годы правления: 1605–1611), 
второго хана Бухарского эмирата из дина-
стии Аштарханидов409.

407 Адамова 1976, с. 4.
408 Например, см.: Sims 2003, p. 7.
409 См.: Nagel Auktionen, march 2010, lot 656.

точечными мазками и штрихами. Остальная пло-
скость равномерно заполняется цветом, там, где 
нужно усилить тень, мазки более темного тона. 
Все мотивы имеют четкие плотные контуры тем-
ного тона. Работа имеет записи более позднего 
времени: в центральной части, где окно (на месте 
пейзажа с облаками) просматривается надпись 
светлого тона.

В верхнем поле огласованная надпись, выпол-
ненная желтой краской, довольно искусным нас-
хом: با همايون شاه هندى(sic) بزم شاه طهماس «Пир шаха 
Тахмаспа с шахом индийским Хумайуном».

Над фигурами шахов пояснительные над-
писи того же цвета и тем же почерком, также 
огласованные: над правой – (sic) شاه طهماس  «Шах 
Тахмасп», т.е. Тахмасп I (1524–1576), и над левой –    
 .шах индийский Хумайун», т.е» شاه هندى همايون
Насир ал-Дин Хумайун (правил с перерывом в 
1530–1556).

Композиция представляет собой копию 
росписи, находящейся в одной из комнат дворца 
Чихил-Сутун в Исфахане. Сцена аналогична левой 
части росписи, украшающей крышку пенала 
(кат. № 32), но есть небольшие различия в дета-
лях. При сравнении с живописной работой худож-
ника Мухаммад ‘Али б. Наджафа ‘Али411, который 
работал в начале XX в., обнаруживаются общие 
стилистические черты – темная тональность, 
плоскостная трактовка пространства, удлинен-
ные пропорции фигур. Можно предположить, что 
работа музейного собрания выполнена не ранее 
второй половины XIX в.

Публикации. Адамова 1976, с. 4; Восток: 
Искусство быта 2003, с. 230-231; Карпова 1973, 
кат. № 4 (Н.К. Карпова относит работу к разряду 
станковой живописи, ошибочно указан мате-
риал – картон, масло).

411 См.: Karimzadeh 1985–91, p. 915–916; Royal 
Persian 1998, p. 278–280, no. 96.
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Картина

Иран. Втор. пол. XIX в. (?)
основа – дерево, бумага (?), роспись темперными 
красками, лак
Дл. 45,5 см, шир. 89,5 см
Инв. № 2088 II

Поступление. В 1941 г., источник неизвестен.
Описание. Деревянную основу с двух сторон 

покрывает слой бумаги. Лицевая сторона укра-
шена полихромной росписью, оборотная окра-
шена в черный цвет. Композиция горизонталь-
ная. Представлена многофигурная дворцовая 
сцена в интерьере – маджлис шаха Тахмаспа Вели-
кого и Хумайун-шаха Хинди410. Надписи светлой 
краской на персидском языке с указанием имен 
шахов выполнены в верхней части и повторены 
рядом с персонажами. Царственные персоны 
восседают на ковре в центре: справа – Тахмасп, 
слева – Хумайун шах. По обеим сторонам изобра-
жены придворные, стоящие несколькими рядами. 
На переднем плане танцовщицы и музыканты. 
Композиция подчинена строгой симметрии и 
достаточно декоративна. Пол, на котором стоят 
чаши с фруктами и сосуды с напитками, укра-
шают золотые завитки орнамента. Стены дворцо-
вого помещения, служащие задником, прорезаны 
тремя окнами. Небольшой оконный проем в цен-
тре и два по краям композиции, сквозь которые 
видны деревья и небо с облаками, сохраняющие 
декоративное решение. Композиция по краям 
не ограничена рамкой. Фигуры, оказавшиеся по 
краям, как бы «затекают» за край.

Живопись тонкая, тщательно выписаны мел-
кие детали – рисунок костюмов, узор на чашах 
и бутылях. Разнообразные, богато украшенные 
костюмы отражают сефевидский стиль: верх-
ние кафтаны из золотой парчи, отороченные 
мехом, пояса, шапки с меховой опушкой, пышные 
чалмы из ткани в полоску; на женщинах длин-
ные одежды, пояса со свободно свисающими кон-
цами, на головах круглые шапочки-тюбетейки. 
Прекрасно проиллюстрированы костюмы того 
времени. Художник использует светотеневую 
моделировку формы, в чем сказывается влияние 
европейской живописи. Листва деревьев пере-
дана небольшими волнистыми мазками, лица 

410 Хумайун был изгнан в 1544 г. из своих владе-
ний и нашел прибежище в Иране.

22 Общий вид ›
(следующий разворот)
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После завершения этого этапа на поверх-
ности заготовки по трафарету намечали 
контуры, по которым изделие прорезали 
специальным инструментом с острым кон-
цом, сначала вверху, затем с боков и снизу. 
По этим прорезным контурам изделие раз-
деляли на две части – собственно бадана и 
часть изделия, называемую калла (كله) или 
кулахак (كلاهک «головка»). Эта деталь впослед-
ствии приклеивалась к скользящей части 
пенала и, оставаясь снаружи, являлась его 
завершением. Таким образом, устье корпуса, 
дахана (دهانه), состоящее из верхнего и ниж-
него выступа или губы, лаба (لبه بالا و لبه پايين) 
идеально совпадало с кулахаком.

Прорезные контуры имели различную 
конфигурацию. Начиная с периода Сефе-
видов и до конца XIX в., известно было три 
основных формы: полукруглая – нимдайраи 
-самая распространенная, зубча ,(نيمدايره اى)
тая или ступенчатая – кунграи или паллакани 
 и «пасть дракона» – дахан-и (كنگره اى، پله كانى)
аждари (دهان اژدرى), имеющая различные вари-
анты419. Сверху, снизу и с боков изделия эти 
вырезы зачастую были разные, т.е. могли 
использоваться все три основных типа. Как 
правило, вверху находился самый большой 
вырез, снизу поменьше.

Когда корпус пенала высыхал, из него 
извлекали болванку и приступали к работе 
над второй, внутренней частью изделия. 
Изготавливая вторую болванку, учитывали 
размеры уже готового корпуса. Размеры 
сечения болванки по отношению к внутрен-
ним стенками корпуса были меньше прибли-
зительно на 2 мм.

Готовое изделие тщательно полиро-
вали, покрывали белым грунтом и переда-
вали мастеру-живописцу. Изготовлением 
каламданов всегда занимались профессио-
нально успешные, искусные мастера. Необ-
ходимо было иметь определенные навыки 
для того, чтобы создавать изделия столь 
сложной формы.

Практически все художники, занима-
ющиеся лаковой живописью, расписывали 
каламданы. Мастера использованы сюжеты 
известных литературных произведений, 
в том числе знаменитого эпоса Фирдоуси 
«Шах-наме», многофигурные композиции с 
изображением шахских приемов, портреты 

419 Karimzadeh 2000, p. 37, 57–60.

царственных персон, фигуры дервишей, цве-
точные мотивы и др. Во второй половине 
XIX в. получают распространение пеналы, 
получившие название قلمدان كيانى, каламдан-и 
кайани («царские каламданы»). Эти изделия, 
выполнявшиеся на высоком профессиональ-
ном уровне, изготавливались на заказ420.

Производство каламданов в Иране 
со храняется практически до времени паде-
ния династии Каджаров в 1924 г., которое 
повлекло за собой определенные перемены 
в обществе. Кроме того, в новом столетии 
значительно меняется уклад жизни, в оби-
ход начинают входить перьевые ручки и 
чернила. Пеналы, изготовленные вручную, 
постепенно исчезают из обихода, они очень 
дороги для тех слоев общества, кому предна-
значены, в первую очередь, для чиновников 
и писцов421.

Обычный набор письменных принад-
лежностей, хранящихся в пенале, включал 
небольшую металлическую (часто серебря-
ную) чернильницу, как правило, помещае-
мую внутри скользящей части со стороны 
головки. В чернильницу вкладывался кло-
чок шелка-сырца или хлопка, который впи-
тывая чернила, препятствовал избыточной 
увлажненности калама. Так в семи каламда-
нах музейного собрания сохранились метал-
лические чернильницы с остатками волокна 
и засохших чернил (кат. № 28, 31, 35, 36, 44, 
46, 48). В наборе также были тростниковые 
перья (калам, قلم); ложечка для того, чтобы 
наливать в чернильницу чернила или воду 
для их разбавления (кат. № 48), ножницы для 
выравнивания краев бумаги; перочинный 
нож; костяная пластинка-подставка, на кото-
рой обрезали кончик пера422.

Музейная коллекция включает 27 пена-
лов для письменных принадлежностей тра-
диционной формы описанных выше типов. 

420 Царские пеналы выполняли известные 
мастера, среди которых можно отметить Мухам-
мад-Исма‘ила Исфахани, Мухаммад-Казима, Мухам-
мад-Джавада. Например, см.: LIL 1996–97, part II, p. 
60–61, no. 248, 250–252. Каримзаде такое название свя-
зывает с изображением на пеналах мифических царей 
(Karimzadeh 2000, p. 141–142).

421 Сохранился один из поздних пеналов с изо-
бражением Риза-шаха Пахлави [LIL 1996–97, part II, 
p. 18].

422 Cм.: Smith 1877, p. 77; Щукин 1907, c. 3; Огород-
ников 1878, c. 181. Стандартный письменный набор, как 
и миниатюра, изображающая каллиграфа за работой, 
например, см: Safadi 1978, p. 88–89.

Пеналы для письменных  
принадлежностей (каламданы)

Пеналы служили для хранения письменных 
принадлежностей и являлись необходимой 
принадлежностью образованного человека 
в мусульманском мире. Наличие или отсут-
ствие каламдана много говорило о статусе 
человека, его положении в обществе. Их изо-
бражения нередко встречаются в миниа-
тюре, живописи.

Пеналы для письменных принадлежно-
стей из папье-маше, каламдан-и мукаввайи 
-с росписью под лаком появ (قلمدان مقوايى)
ляются не ранее конца XVI в412. В XVII в. их 
количество возрастает, разрабатываются 
основные формы этих изделий и способы их 
производства, которые в дальнейшем почти 
не изменялись413.

Среди разнообразных форм каламданов 
можно выделить два основных типа. К пер-
вому, наиболее распространенному отно-
сятся раздвижные каламданы. Такой пенал 
имел футляр (иначе корпус), который носил 
название бадана (بدنه), и внутреннюю, сколь-
зящую часть пенала кашав или забана (كشو или 
 К второму типу, относятся ларцовые .414(زبانه
каламданы джа‘байи (قلمدان جعبه اى)415 – прямо-
угольной формы коробки со съемными или 
откидными крышками разных форм (пло-
ские, выпуклые, профилированные). Неко-
торые изделия даже дополнялись четырьмя 
низкими ножками. Толщина стенок таких 
изделий доходила до 3 мм. Внутреннюю 
часть могли оклеивать кожей, сафьяном или 
бумагой. При необходимости делали метал-
лические петли и замок, изредка с торцов 
приделывали тонкую короткую цепочку.

Существовали изделия разных разме-
ров, начиная от больших, напоминающих 
коробку (кат. № 41, 42)416, до самых малень-

412 Один из ранних пеналов хранится в коллек-
ции Халили и датируется концом XVI – началом XVII вв. 
см.: LIL 1996–97, part I, p. 36, no. 15.

413 Значительная роль в этом отводится мастеру 
Хаджи Мухаммаду и его семье. Cм.: LIL 1996–97, part I, 
p. 18, part II, p. 10–19. Подробное описание производства 
пеналов различной формы и их декора, с указанием 
источников приводит Каримзаде [Karimzadeh 2000, 
p. 27–89].

414 Karimzadeh 2000, p. 25–34.
415 Karimzadeh 2000, p. 80–82.
416 Пеналы значительного размера известны. 

См.: Smith 1877, p. 77–78, 95, no. 761’76.

ких (кат. № 27). Материалом служило не 
только папье-маше, но и дерево417. Пеналы 
значительных размеров могли иметь допол-
нительную внутреннюю часть, которая 
вставлялась сверху. Такие пеналы, напри-
мер, использовались для хранения красок и 
имели перегородки.

В Турции и Индии встречается еще один 
тип пеналов цилиндрической формы в виде 
трубки лулайи (لوله اى) или кубур (كوبور) в Тур-
ции. Металлическая чернильница, повто-
ряющая цилиндрическую форму изделия, 
вкладывалась в торец пенала418.

Изготовление раздвижного каламдана 
от носилось к числу наиболее трудоемких. 
Для них делали болванки калиб (قالب) нужной 
формы, со стержнем на конце, за который 
держались, поднимая и переворачивая изде-
лие. Для одного пенала необходимо было две 
болванки – для корпуса и для внутренней 
части, материалом для них служили дерево 
или свинец. Сначала приступали к формовке 
корпуса из папье-маше, накладывая на бол-
ванку обработанные клеем слои бумаги, 
примерно от 20 до 24 слоев. Этот этап счи-
тался одним из наиболее сложных. Болванку 
предварительно обмазывали сухим мылом 
или наносили слой пудры, в частности, из 
алебастра. Бумагу выбирали выделанную 
особым образом, она была тонкая, плотная, 
при этом достаточно мягкая. Каждый новый 
слой накладывали после высыхания пре-
дыдущего. Затем тщательно выравнивали 
поверхность, убирая все неровности. Шли-
фовали специальным деревянным бруском. 
В результате толщина корпуса составляла  
от 2 до 2,5 мм.

Был и другой способ формовки изделия 
из бумажной массы хамир (خمير). Когда изде-
лие было готово, его выравнивали, шпакле-
вали, полировали наждаком. Затем сверху 
изделие обклеивали тонкой плотной бума-
гой для большей прочности. Этот способ был 
известен со времени Сефевидов, однако чаще 
им пользовались не в Иране, а в Индии, в 
мастерских Кашмира. Стенки таких изделий 
были чуть толще, ок. 3 мм, а качество хуже.

417 Один из ранних деревянных пеналов датиру-
ется 1660 г. См.: LIL 1996–97, part I, p. 42–43, no. 17.

418 Примером может служить изделие из кол-
лекции Халили, датируемое XIX в. [LIL 1996–97, part 
I, p. 240–241, no. 194, 195];также см: Christie’s, South 
Kensington, april 2011, lot 498, p.130.



126 127

Садр-и Зийа (1865–1932), бухарскому судье, 
меценату и литератору427. По сообщению 
Мухаммада Шакури (Шукуров), сына Садр-и 
Зийа, каламдан был передан ему в 1950-е гг. 
директором Музея образования Таджикской 
ССР Рахимзода. Незадолго до этого Рахим-
зода, находясь в Бухаре в археографической 

427 Шакурии Бухорои М. (Шукуров М.) Садри Бу-
хоро. Душанбе, 2005; и др.

экспедиции, получил его от одного старика 
(имя не сохранилось), которому, по его сло-
вам, пенал был подарен самим Садр-и Зийа.

Каламдан Садр-и Зийа, как и ряд других 
из собрания музея, был привезен в Бухару из 
Кашмира (Индия). В настоящее время среди 
множества пеналов из папье-маше, нет ни 
одного изделия, которое можно было бы 
отнести к среднеазиатскому производству.

Они выполнены из папье-маше и украшены 
росписью, включающей разнообразные 
мо  тивы и сюжеты. Прекрасно выполнен-
ная живопись, возможно, в стиле Мухам-
мад-Раби‘ украшает пенал начала XVIII в. 
(кат. № 23). На верхней части футляра, наи-
более значимой для росписи, изображена 
любовная сцена среди пейзажа. Заметное 
индийское влияние дает дополнительную 
возможность проследить культурные связи 
Ирана и Индии. Среди изделий выделяется 
пенал (кат. № 32), принадлежащий кисти 
известного художника второй половины 
XIX в. Мухаммад-Казима б. Наджаф-‘Али и 
датируется 1860-ми гг. Он покрыт тончайшей 
миниатюрной росписью. Сюжеты представ-
ляют собой миниатюрные реплики с боль-
ших живописных работ дворца Чихил-Су-
тун. Широко известны и другие предметы с 
подобными композициями423.

Изготовлением и росписью пеналов для 
письменных принадлежностей часто зани-
мались разные мастера. Трудоемкий процесс 
производства предполагал разделение труда 
мастера и живописца. Это подтверждается 
наличием печати изготовителя на ряде изде-
лий. В музейной коллекции четыре пенала 
имеют оттиски печатей с указанием имен 
мастеров-изготовителей. Обычно мастер 
ставил свою печать внутри корпуса снизу 
(редко сверху) у края устья. Наличие печати 
на изделии также является своего рода зна-
ком его качества. Художнику, который поку-
пал готовый пенал с печатью известного 
мастера, было важно сохранить и высокий 
уровень росписи424.

Каламданы, покрытые лаковой роспи-
сью, делали из папье-маше, реже – из дерева. 
Центры производства находились в Иране, 
Индии, Турции. Их изготовлением занима-
лись в России, известны даже дальневосточ-
ные образцы. Остается открытым вопрос о 
существовании такого производства в Сред-
ней Азии. Нет сомнения, что и на этой тер-
ритории широко пользовались пеналами 
для письменных принадлежностей с роспи-
сью под лаком. На бытование здесь таких 
вещей, в частности, указывает то, что ряд 

423 Cм., например, кат. № 22, а также: Smith 1877, 
p. 78.

424 Сведения о мастерах, оставивших оттиски 
печатей см.: LIL 1996–97, part I, II, p. 256, а также раздел 
о создателях пеналов.

изделий поступил в музейную коллекцию 
из закупочных экспедиций в этот регион 
(кат. № 43–47)425. В качестве еще одного при-
мера можно привести каламдан из частной 
коллекции, история которого тесно связана 
со Средней Азией426 (ил. 5).

Пенал традиционной формы, раздвиж-
ной с закругленными углами. Вырез устья и 
головки сверху полукруглой формы с зубча-
тым краем, снизу и с боков в форме «пасть 
дракона». Его корпус украшен росписью. По 
краям верхней части и на боковых сторо-
нах выполнен ряд из овальных медальонов 
с цветочными кустиками. Фон между меда-
льонами заполнен штриховым орнаментом. 
Рисунок симметричный, нанесен желтой 
краской. Фон росписи красно-коричневый. 
В верхней части по центральной оси распо-
ложены три овальных медальона. В центре 
выполнена композиция из стилизованных 
цветочных форм голубого, оранжевого тона 
в технике лайа-и чини. Рельеф едва обозна-
чен. В двух других – помещен текст и дата. 
Текст, нанесенный белой краской, представ-
ляет собой один бейт с датой, выполненные 
среднеазиатским наста‘ликом:

قلم بر کف مرد نيكو خصال
کليديست بر فتح باب کمال

۱۲۷۶
Перевод:

Калам в руке добронравного мужа
Является ключом, открывающим врата 

совершенства.
1276.

Дата 1276 г.х./31.07.1859 – 19.07.1860 гг. 
Дно пенала украшено желтым узором по 
светло-красному фону. Судя по рисунку, 
стилю росписи и цветовому решению, изде-
лие выполнено в мастерских Кашмира.

Пенал нельзя отнести к разряду очень 
дорогих, однако, раньше он принадле-
жал известному лицу – Мухаммад-Шарифу

425 Изделия музейной коллекции были приве-
зены из Бухары закупочной экспедицией музея, см. 
ниже.

426 В настоящее время находится у А.М. Шуку-
рова, внука Садр-и Зийа.

ил. 5. Каламдан Садр-и Зийа, вид cверху

ил. 6. Каламдан Садр-и Зийа, вид cбоку



128 129

В правой части композиции – служанка в золотом 
головном уборе держит в руках сосуд и чашу, чуть 
поодаль две музыкантши. Действие происходит 
в саду с архитектурными постройками и озером 
вдали.

Боковые стороны корпуса украшены пейза-
жами с высокими деревьями, архитектурными 
постройками и водной гладью. По воде плывет 
парусная лодка, заполненной людьми.

Дно корпуса с золотым узором по красному 
фону429.

Стенки скользящей части снаружи укра-
шены композициями из цветов, порхающими 
бабочками и пчелами на золотом фоне. Контуры 
частично выделены белой краской. Со стороны 
фигурной петельки выполнен пейзаж с архитек-
турной постройкой, а также аллея из рядов кипа-
рисов – изобразительная деталь, характерная для 
работ Мухаммад Замана430. Дно снаружи окра-
шено в красный цвет и дополнено по краю линей-
ной рамкой золотого тона.

В изображении пейзажей заметно влия-
ние европейской живописи, костюмы персона-
жей выписаны по индийской моде, тогда как 
прически, украшения – персидские. Каримзаде 
Табризи431  пишет о принадлежности росписи 
дан ного пенала мастеру Рахиму Дакани. Роспись 
тончайшая, подробно выписаны мелкие детали – 
узор одежды, украшения, диванные подушки, 
цветущие растения и т.д. Внимание к дета-
лям – характерная деталь творчества Дакани. Не 
исключено, однако, что это работа художника 
Мухаммад-Раби‘. Есть много общего в изображе-
нии женских образов (тип лица, костюмы) на дру-
гих вещах этого же мастера432.

Публикации. Щукин 1907, c. 16, табл. II, 2; 
Золотое руно 1908, c. 13; Mehta 1960, il. LXXXIII, 1; 
Ганевская, Карпова 1992, c. 32, ил. 18; Karimzadeh 
2000, p. 360.

429 См., например, миниатюру с близким сю-
жетом и композиционным решением, опубликована: 
Christie’s, London, april 2007, lot. 203.

430 Исследователи отмечают несколько изобра-
зительных деталей, характерных для работ мастера, – 
сломанное дерево, вереница птиц в небе, стройная 
аллея кипарисов [LIL 1996–1997, part I, p. 47, no. 26, 
p. 55–57].

431 Karimzadeh 2000, p. 360.
432 Индийский художник XVIII в. работал в Ис-

фахане, его относят к школе Мухаммад-Замана. Под-
робнее см.: Karimzadeh 1985–91, p. 717, no. 1021; LIL 1996–
97, part I, no. 32.

23

Каламдан

Иран. Нач. XVIII в. Стиль мастера Рахима Дакани 
или Мухаммад-Раби‘ (?)
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Выс. 5 см, дл. 31,7 см, шир. 8,4 см
Инв. № 633 II

Поступление. В 1919 г. из ГИМ. Ранее нахо-
дился в собрании П.И. Щукина, на предмете 
сохранился № 18688 Щ. Коллекционер купил его 
у известного антиквара М.М. Савостина428. Экспо-
нировался на международной выставке в Лондоне 

428 Щукин 1907, c. 16.

в 1931 г. – наклеена марка: «International Exhibition 
of Persian Art, London, 1931».

Описание. Пенал традиционной формы, 
раздвижной прямоугольный. На торцовой сто-
роне миниатюрная металлическая ручка. Внутри 
есть отделение для чернильницы золотого тона, 
остальная часть окрашена темно-зеленой кра-
ской, справа фестончатый ободок. Верхняя часть 
с внутренней стороны у края оклеена узорной 
(под мрамор) бумагой.

Корпус украшен полихромной росписью. 
Вверху горизонтальная композиция с любовной 
сценой на фоне пейзажа. В центре на широком 
диване со спинкой изображен знатный юноша. 
На коленях у него возлежит девушка, в ее руке 
блюдце с чашей. За диваном, на котором поме-
щена мутака и блюдо с фруктами, стоит служанка. 

23 Вид футляра cверху23 Вид футляра cнизу

23 Вид футляра сбоку первый

23 Вид футляра сбоку второй
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23 Вид футляра торцевой первый 23 Вид футляра торцевой второй

23 Вид пенала cверху

23 Вид пенала cбоку

24 Вид сверху

24 Вид сбоку23 Вид пенала торцевой

орнамент золотого тона по красному фону.
Живопись тонкая, выполнена профессио-

нальным мастером-миниатюристом. Для цве-
товой гаммы характерны коричневые, желтые, 
зеленоватые тона мягких оттенков. В костюмах 
персонажей, конных чепраках мерцает золотой 
тон. Использована светотеневая моделировка 
формы. Мастер дополнительно разрабатывает 
поверхность в технике нукта-пардаз. Силуэты 
выделены контурной линией. Тщательно выпи-
саны мельчайшие детали. Фигурки людей изящ-
ных пропорций одеты в костюмы сефевидского 
времени: круглые шапки с меховой опушкой, 
длинные узорные приталенные халаты с v-образ-
ным вырезом, широкие узорные пояса со свисаю-
щими концами, высокие сапоги. Слуги в одежде 
до колен. Лица округлые, обрамлены короткими 
бачками. У коней, покрытых чепраками, особым 
образом подвязаны хвосты. Фигурки живот-
ных полны движения. Вверху высокие деревья 
срезаны краем рамки433. Стиль росписи близок 
позднесефевидскому.

Публикации. Восток: Искусство быта 2003, 
с. 226–227.

433 Известен пенал со сценой охоты в стиле Му-
хаммад-Замана (детали костюмов, оружия), см.: Hôtel 
Drouot, Paris, mars 1988, no. 73.

24

Каламдан

Исфахан. Зандский период, кон. XVIII в.
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Выс. 4 см, дл. 25 см, шир. 4,5 см
Инв. № 634 II

Поступление. В 1919 г. из ГИМ. Ранее нахо-
дился в собрании П.И. Щукина, на предмете 
сохранился № 18691 Щ.

Описание. Пенал традиционной формы, раз-
движной с закругленными углами. Вырез устья и 
головки сверху зубчатой формы, снизу и с боков в 
форме «пасть дракона».

Корпус украшен полихромной росписью. 
Композиция горизонтальная. Представлены 
сцены охот. На фоне холмистого пейзажа с высо-
кими деревьями изображены всадники, пешие 
охотники с луками в руках и собаки, гонящие 
диких зверей (кабанов, козлов, косуль, зайцев). 
Общий фон холмистой местности медового 
оттенка, вверху неровная линия гор подчеркнута 
участками темного тона. Дно украшено расти-
тельным узором золотого цвета по красному 
фону.

Скользящая часть внутри окрашена в черный 
цвет, снаружи выполнен тонкий растительный 
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25

Каламдан

Исфахан. 1214 г.х./05.06.1799–24.05.1800 гг. Мастер 
Абу ал-Хасан Муставфи Гаффари Кашани
папье-маше, роспись темперными красками, лак
Выс. 4,8 см, дл. 27,2 см, шир. 6,3 см
Инв. № 964 II

Поступление. В 1926 г. из Ленинградского 
хранилища Государственного музейного фонда.

Описание. Изделие традиционной формы 
относится к типу ларцовых пеналов. Прямоуголь-
ный, со съемной крышкой. Крышка с двух сторон 
и наружные стенки пенала украшены полихром-
ной росписью.

На крышке с двух сторон изображены раз-
нообразные звери и птицы – (антилопы, петухи 
и др.), в центре – дракон, нападающий на птицу 
феникс, в торцах – хищник, терзающий парно-
копытное животное. Некоторые изображения 
заключены в фигурные медальоны. На боковых 
стенках пенала в фигурных медальонах изобра-
жены антилопы, петухи, зайцы и насекомые. Изо-
бражения животных выполнены на нейтральном 
(темном или цвета меда) фоне, разработанном 
орнаментом из завитков золотого тона. По краям 
композиция ограничена орнаментальным моти-
вом в виде зубцов434.

Внутри изделие окрашено в сине-зеленый 
цвет, дно снаружи черного цвета.

Роспись декоративная. Животные переданы 
достаточно обобщенно, хотя не лишены экспрес-
сии. Мастер использовал тонкую штриховку 
форм, сильные контурные линии черного цвета.

На лицевой стороне крышки в центральном 
медальоне красной краской выполнена надпись 
на арабском языке. Указано имя мастера и дата: يا 
-О, Абу ал-Хасан! 124» (в дате пропу» ابا الحسن ۱۲٤
щена единица – 1214 г.х./05.06.1799–24.05.1800 г.). 
Видимо, это художник Абу ал-Хасан Муставфи 
Гаффари Кашани. Пенал, расписанный в подоб-
ной манере, но без подписи мастера хранится в 
коллекции Халили (no. LAQ 163)435.

Публикации. Сазонова 2012, с. 197.

434 Довольно близкие аналогии композиции 
встречаются, например, на индийской миниатюре 1605 
г. См.: Альбом 1962, № 7.

435 См.: LIL 1996–97, part I, p. 196–197, no. 144.

25 Вид сверху

25 Вид внутренней стороны крышки

25 Вид сбоку первый

25 Вид сбоку второй25 Вид торцевой


























































































































































































































































