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В апреле-сентябре 2025 года в Государственной Третьяковской 
галерее проходила выставка «Путь на Восток. Русские художники 
в Центральной Азии». Тема выставки представляется необыкновенно 
актуальной. О «повороте России на Восток» приходится постоянно 
слышать, по крайне мере, в последние годы. Научные сотрудники 
Третьяковской галереи уловили эту тенденции еще до того, как она 
была официально артикулирована, и на основе собственных фондов 
решили показать одну из страниц в «истории поворота на Восток» — 
творчество русских художников в Центральной Азии в 1920–1940‑е 
годы.

Насколько мне известно, работа над выставкой началась 
в 2020 году. Мне уже доводилось писать об этой выставке, которая, 
на мой взгляд, стала очередной удачей Третьяковской галереи и кура­
тора И. Смекалова1, несмотря на то, что в экспозиции были некоторые 
неточности и не всегда оправданные умолчания. Принципиально 
важно, что на выставке были показаны материалы Третьяковки, 
которые не демострировались уже десятилетиями. «Путь на Восток» 
поднял множество вопросов и раскрыл малоизвестные (для боль­
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шинства) страницы в истории искусства СССР. Перефразируя назва­
ние выставки, она стала своеобразной дорогой на Восток, увиденной 
глазами художников 1920–1940‑х годов2.

К выставке было подготовлено издание с одноименным назва­
нием. Издание объединило коллектив из пяти авторов. Кроме того, 
более двадцати человек предоставили по выставленным произве­
дениям различную информацию, вошедшую как в экспликации 
выставки, так и в текст книги.

Издание состоит из короткого текста «От составителей» и шести 
статей; каталога, в котором значится 221 номер (опубликованных 
предметов чуть больше — 225), хронографа с перечнем событий с 1860 
по 1945 год, указателя имен, списка принятых сокращений, Summary 
и списка иллюстраций на английском языке.

Прочтение этого объемного труда оставило двоякое впечатление.
Прежде всего, в коротком вступительном слове «От состави­

телей» авторы статей определили предмет своего издания — твор­
чество русских художников в Центральной Азии в определенных 
хронологических рамках: 1920–1940‑е годы — от командировок 
в составе бригады агитпоезда «Красный Восток» до эвакуации мос­
ковских художников в Самарканд во время Великой Отечественной 
войны. В тексте справедливо отмечено, что идеи русских художни­
ков во многом оказались противопоставлены западному ориента­
лизму. Авторы вступительного слова перечислили имена несколь­
ких художников — Р. Мазель, А. Волков, А. Николаев (Усто-Мумин), 
В. Уфимцев. Н. Карахан, С. Чуйков, С. Калмыков, творчество которых 
«послужило основой для формирования нескольких националь­
ных школ» (с. 7). Между тем, несмотря на очевидную значимость 
названных имен, только при очень большом обобщении можно 
сказать, что именно эти люди заложили основы национальных ху­
дожественных школ. И если принять это обобщение, то необходимо 
признать, что оно либо очень не полное, либо очень субъективное. 
Стоит напомнить, что изучение национальных школ изобразитель­
ного искусства Центральной Азии ведется уже не одно десятилетие 
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1	� Первоначально кураторами выставки были И. Пронина и И. Смекалов. Однако без­
временная кончина И. Прониной в 1923 году привела к тому, что И. Смекалов остался 
единственным куратором этого сложного выставочного проекта.

2	� См. мою рецензию на выставку: [2].
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и имена так называемых основателей специалистами по искусству 
этого региона уже определены.

По словам авторов, цель выставки и издания была в том, чтобы 
значительно шире представить работы русских художников, 
чем в рамках уже ставшего популярным «туркестанского аван­
гарда»3. «Необходимо осмыслить истоки, причины и побудительные 
мотивы движения художников в Центральную Азию, проследить 
обстоятельства и последствия их деятельности» (с. 7). В то же время, 
прекрасно понимая глобальность поставленных задач, авторы при­
глушают собственный пафос заключительной фразой вступления: 
«статьи издания затрагивают значительный спектр (то есть не весь 
круг. — Т. М.) проблем социально-культурной политики эпохи» (с. 7).

По всей видимости, статья Э. Шафранской «Когда встречаются 
место и душа художника», которая является первой в издании, была 
призвана начать разговор о том, почему же русские художники ехали 
в своих творческих поисках в Среднюю Азию4? Проблема «гения / духа 
места», счастливого совпадения окружающей среды и мировоспри­
ятия художника, благодаря которому расцветает его творчество, — 
неоднократно становилось предметом исследований. Судя по тексту 
статьи Шафранской, одной из причин такого глобального художе­
ственного явления, как движение русских художников на Восток, 
по крайне мере после революции 1917 года, стала «мечта об Италии». 
По ее мнению, художникам, которые в былые годы ездили наби­
раться впечатлений в Италию и «грезившими о ней», пришлось ехать 
в «свою Италию» — в Среднюю Азию (с. 8)5. Конечно, Средняя Азия, 
и прежде всего Самарканд, не разочаровала художников. Причины 
того, что в непростые годы после 1917-го люди ехали в Среднюю Азию 
не только за впечатлениями — об этом автор далее все‑таки пишет, — 

были очень разными. Прекрасно владея материалом, Э. Шафранская 
перечисляет имена художников, писателей, приезжавших в Сред­
нюю Азию и уезжавших оттуда, приводит рассказы об их восприятии 
Средней Азии, цитаты из литературных произведений и дневников. 
Все это, собранное вместе в рамках небольшой статьи, создает яркий 
образный коллаж, но к которому у меня есть существенные претен­
зии: в этой картинке нет ни хронологии событий, ни масштаба — ха­
рактеристик людей, участвующих в этих событиях. Более или менее 
зная историю искусства этого регион начала ХХ века и примерно 
представляя судьбу героев повествования Э. Шафранской, я вынес 
из данного текста вывод, известный мне до этого, — художникам надо 
ехать в Среднюю Азию. Впрочем, не только художникам.

Статья И. Смекалова «Кукольный театр агитпоезда ВЦИК 
“Красный Восток”» посвящена двум малоизвестным художникам — 
Н. Шалимову и В. Хвостенко, которые были организаторами пе­
редвижного кукольного театра в составе агитпоезда «Красный 
Восток». В рамках пропаганды новой советской власти агитпоезд 
совершил две поездки в Туркестан в январе-июне 1920 года и с авгус­
та 1920-го по март 1921-го. Как отмечает И. Смекалов, созданные ими 
за такой короткий срок кукольные персонажи для самодеятельных 
спектаклей являются произведениями полихромной футуристи­
ческой скульптуры. По мнению автора, эти куклы представляют 
недооцененный вклад в пластическую культуру России начала 
ХХ века. Вернувшись в 1921 году в Москву, оба молодых человека 
со временем сформировались как профессионалы. «Один (Н. Шали­
мов) как скульптор и театральный режиссер, другой (В. Хвостенко) 
как живописец-экспериментатор» (с. 23). Таким образом, перед нами 
история, которая характеризует еще одну причину (не только впечат­
ления), по которой русские художники «путешествовали» в Среднюю 
Азию, — пропаганда новой советской власти.

Статья И. Смекалова и А. Александровой «Первые десанты 
авангарда в Туркестан. Хроники ГХСМ (Москва-Оренбург-Ташкент-
Самарканд-Бухара). 1919–1922» рассказывает об уникальной «инъ­
екции», сделанной художниками-авангардистами первых лет 
Советского государства в искусство Средней Азии начала ХХ века. 
И. Смекалов, ведущий специалист по истории послереволюцион­
ных художественных объединений — Государственных свободных 
художественных мастерских (ГХСМ), совместно с культурологом 

3	� В тексте через слэш приведен термин Avant-Garde Orientalists, который был введен 
издательницей Я. Ассулин [4]. Он был подхвачен некоторыми зарубежными и отече­
ственными авторами.

4	� Авторы издания применяют ныне принятое определение — Центральная Азия. 
Между тем территория географической Центральной Азии значительно больше, 
чем та, которая стояла за термином Средняя Азия. Поскольку речь идет о художествен­
ных процессах, происходивших в современных Узбекистане, Казахстане, Туркмени­
стане, Кыргызстане, но не затрагивает Северную Монголию, Восточный Туркестан, 
Афганистан и другие территории Центральной Азии, я буду пользоваться термином 
Средняя Азия.

5	� Э. Шафранская пишет — Средняя Азия. 
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А. Александровой представили подробный и четкий рассказ (не слу­
чайно он назван «хроники») о том, как представители ГХСМ попы­
тались провести «идейный захват» новых территорий, в частности, 
только что ставшего советским Туркестана. Отправной точкой этой 
восточной экспансии был Оренбург, где волею судеб сформировалась 
крепкая ячейка ГСХМ. Читая эту статью, поражаешься смелостью 
и энтузиазмом людей, отправившихся нести новое искусство в Тур­
кестан! Авторы не случайно используют слово «миссионеры». Инте­
ресно, как художники-авангардисты воображали себе изобразитель­
ное искусство этого региона? При том, что в Ташкенте уже работал 
А. Волков, писавший в те годы кубофутуристические произведения. 
Тогда же О. Татевосян (выпускник МУЖВЗ) реорганизовал суще­
ствовавшую в Самарканде «Художественную школу» в Изокоммуну, 
где ввел «современные» формы общежития и новые методы препо­
давания искусства. Но очевидно, что на тот исторический момент 
современное искусство в Туркестане занимало очень незначительное 
место, и деятельность «миссионеров» в регионе не была успешной. 
Более того, попытки оказать влияние на жизнь на Востоке были 
обоюдоострыми. Как образно пишут авторы, «пока художники ста­
рались преуспеть в агитации за новую жизнь на Востоке, сам Восток 
властно “агитировал”» их самих (с. 30). В этом отношении наиболее 
показательна трансформация А. Николаева — из ученика К. Малеви­
ча, политрука, подмастерья Оренбургских ГХСМ в человека, приняв­
шего ислам, взявшего новое имя — Усто Мумин и выработавшего свой 
изобразительный язык, соединявший иконографию православной 
иконописи и мусульманской миниатюры.

Подводя итог рассказу об этой сверхсмелой попытке приобщить 
Туркестан к новому искусству, авторы статьи приводят некий список 
имен. В нем выделяются три группы. Первая — «миссионеры», те, 
кто вернулся в Москву (Б. Сандомирская, З. Комиссаренко, А. Мордви­
нов и др.). Вторая — некоторое количество «новообращенных», кто так­
же отправился в Москву учиться во Вхутемас (среди них С. Чуйков, 
Е. Малеина, В. Еремян и др.). Третья — оставшиеся в Туркестане, среди 
которых самую заметную роль сыграл А. Николаев / Усто Мумин.

В статье «Репрезентация Советского Востока в 1920–1930‑е годы. 
Между этнографией и “машинным урбанизмом”» Г. Аббасова обра­
щается к проблеме представления образа Средней Азии в искусстве 
1920–1930‑х годов. По существу, если убрать в названии статьи хро­

нологию, то можно смело говорить о том, что проблема репрезен­
тации Востока, в том числе Советского, до сих пор является одной 
из ключевых в изучении восточного искусства, оставаясь в рамках 
традиционного конфликта — взгляд снаружи и взгляд изнутри. Автор 
рассматривает, как в 1920–1930-е годы развивался этот конфликт 
в Москве, сопоставляя 8‑ю выставку АХРР «Жизнь и быт народов 
СССР» 1926 года (взгляд снаружи) с выставкой «Искусство народов 
СССР», подготовленной в 1927 году Государственной академией 
художественных наук (взгляд изнутри). Кроме того, автор выделяет 
несколько ключевых терминов, которые стали объектами жарких 
дискуссий при обсуждении как произведений художников Средней 
Азии, так и произведений художников о Средней Азии: этнография, 
экзотика, ориентализм. Деятели советской культуры и представители 
художественной критики, находясь в «парадигме антиколониаль­
ной риторики», придавали этим терминам негативные коннотации. 
Дальше всех в борьбе с национальным своеобразием в изобразитель­
ном искусстве пошли представители Всероссийского объединения 
работников новых видов художественного труда «Октябрь», в котором 
в 1928 году консолидировались все основные «левые» силы советско­
го искусства (см.: [3]). Они предложили самую радикальную форму 
подхода к национальным традициям в искусстве через всеобщую 
унификацию на базе пролетарской культуры. 

Между тем автор статьи прекрасно понимает, что в реальности 
в художественной жизни Средней Азии 1920–1930‑х годов «умираю­
щий романтизм старого Востока вовсе и не умирал» (с. 42). Стоит 
повторить, что, несмотря на всю кажущуюся схоластику дискуссии 
о том, какое искусство должно представлять образ Востока («взгляд 
снаружи» и «взгляд изнутри»), проблема до сих остается актуальной6. 
Со второй половины 1930‑х годов по мере формирования националь­
ных кадров советское руководство пошло по пути «взгляда изнутри», 
устраивая в Москве республиканские выставки и смотры националь­
ного искусства, делая акцент на произведения национальных худож­
ников. Со временем (примерно с конца 1950‑х годов) «путешествия» 
русских художников в Среднюю Азию (как правило, из Москвы, 

6	� Лучшим свидетельством актуальности этой темы является семинар, который был ор­
ганизован в Музее искусств Алматы совместно Нью-Йоркским университетом на тему 
«Где современная история искусства?» (ноябрь 2025, Алматы). 
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Ленинграда) превратились в форму эскапизма, а их творчество 
неофициально продолжило традицию «взгляда снаружи».

Хотелось бы упомянуть опубликованную в статье редкую фото­
графию знаменитой выставки художников Узбекистана в Москве 
в 1934 году (с. 40). Стоит напомнить, что, несмотря на успех, выставка 
принесла художникам Узбекистана волну критики из Москвы 
за формализм, что послужило началом давления со стороны местных 
властей7.

Статья И. Смекалова «Неокадемисты на 8‑й выставке АХРР 
“Жизнь и быт народов СССР” (1926). К истории противостояния 
образно-пластических систем в искусстве первого послереволюцион­
ного десятилетия» посвящена одному из направлений, получившему 
развитие в рамках АХРРа, — неоакадемизму и его видным предста­
вителям С. Карпову, С. Рянгиной, Б. Яковлеву. В 1925 году во время 
подготовки выставки «Жизнь и быт народов СССР» они отправились 
в Туркестан в творческую командировку. По ее результатам каждый 
из них исполнил большую картину, которые затем были показаны 
на выставке. В центре статьи — фигура Степана Карпова, благодаря 
кипучей деятельности которого «АХРР превратился в крупнейшую 
творческую организацию страны» (с. 45), и его картина «Кузнецы. 
Самарканд». Автор статьи анализирует подготовительные рисунки 
и композиционные схемы, использованные в картине, отмечает 
особое отношение художника к передаче материальности и фактур­
ного разнообразия натуры средствами живописи (с. 50–51). Несмотря 
на прозвучавшие обвинения в «этнографизме» (с. 37)8, картина имела 
шумный успех. Однако интриги внутри АХРРа довольно скоро приве­
ли С. Карпова сначала к поражению в борьбе за профессиональные 
идеалы, а потом и к раней смерти в 1929 году. «Ему было 38 лет». Вслед 
за пышными похоронами, проведенными на правительственном 
уровне, наступило долгое забвение. И. Смекалов пишет, что картина 
«Кузнецы. Самарканд», которую приобрела Государственная Третья­

ковская галерея, в последний раз показывалась публике в 1934 году (!). 
Автор считает, что причина такого отношения к наследию неокаде­
мистов — общая недооценка всего неоавангардного направления 
раннесоветского искусства (с. 55). Таким образом, перед нами инте­
реснейшая история в художественной жизни СССР, на мой взгляд, 
демонстрирующая пример не столько художественной, сколько 
политической «забывчивости».

Завершает текстовую часть издания статья А. Струковой «Худож­
ники на Турксибе». Стройка Туркестано-Сибирской железной дороги 
стала одним из индустриальных символов в непростое время пере­
хода от периода формирования Советского государства в 1920‑е годы 
к созданию централизованной государственной структуры в 1930‑е, 
пытающейся контролировать все сферы, в том числе и искусство. 
Именно поэтому авторы концепции выставки в качестве одного 
из факторов хронологии в экспозиции выбрали Турксиб, строивший­
ся в основном в 1929–1930 годах. Важное экономическое значение 
стройки, элемент среднеазиатской экзотики, организованная офи­
циальная пропаганда Турксиба, сделали железную дорогу темой 
для живописи, графики, литературы, фотографии, кинематографа, 
музыки и даже декоративно-прикладного искусства. Надо отметить, 
что в период строительства Турксиба изобразительное искусство 
СССР переживало последние годы былой «вольницы», что отрази­
лось на многообразии творческих методов художников, запечатлев­
ших этот индустриальный символ нового экономического величия 
и межнационального единства страны. Среди произведений, посвя­
щенных Турксибу, имеются самые разнообразные примеры и кон­
структивистских решений (С. Семёнов-Менес, плакат к к / ф «Сталь­
ной путь»), и экспрессионизма (И. Фрих-Хар, скульптура «Энтузиаст 
Турксиба»), и реалистических полотен (Г. Шегаль, «Путь свободен»), 
и конъюнктурных работ (В. Сварог, «Турксиб»)9. А. Струкова перечис­
ляет множество художников, которые так или иначе в своем творче­
стве отразили тему Турксиба.

С Турксибом связана судьба и одного из родоначальников изо­
бразительного искусства Казахстана — Абылхана Кастеева. Сначала, 
благодаря увлечению рисованием, его взяли на стройку землекопом. 

7	 Об атом автор статьи пишет в своей диссертации, см.: [1, с. 98].
8	� По опубликованным эскизам видно, что С. Карпов внимательно работал с натурой. 

И все‑таки ему не удалось избежать некоторых этнографических неточностей. 
Например, такие кувшины, как написанные в хурджуме на ослике, не используются 
для транспортировки. Молодой человек на заднем плане стоит босыми ступнями 
на некоем подиуме рядом с чайником и пиалой, что недопустимо в среднеазиатском 
этикете. 9	� По мнению автора статьи, В. Сварог никогда не был на Турксибе (с. 69).
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А затем, как подающего надежды национального художника, Нар­
компрос вызвал его со стройки в Алма-Ату, где его определили в уче­
ники к известному живописцу Н. Хлудову (с. 70–71).

Большое внимание А. Струкова уделила анализу картины С. Чуй­
кова «Собрание в ауле. Турксиб» (1929), которая является одной из его 
дипломных работ. По ее мнению, автор спрятал в своем произведе­
нии аллюзию на знаменитую картину А. Иванова «Явление Христа 
народу (Явление Мессии)» (с. 76–77). Несмотря на определенные ком­
позиционные параллели между картинами, данная интерпретация, 
остается пока смелым предположением.

Автор статьи справедливо отмечает, что в годы строительства 
Турксиб очень широко проявился в творчестве множества художни­
ков. Много лет спустя, в 1960–1970-е годы, А. Струкова зафиксировала 
второй виток интереса художников к данной теме. Однако в наше 
время некогда яркий символ индустриального могущества страны 
превратился в забытую страницу истории, оставившей значительный 
след в советском искусстве.

Каталог, который содержится в издании, состоит из пяти частей 
и имеет ту же структуру, что и выставка, но не совсем совпадает 
по составу. Каждый раздел каталога сопровождается небольшой анно­
тацией, раскрывающей основную идею деления изобразительного 
материала, предложенного авторами выставки. В разделе «Пролог» 
демострируются работы П. Кузнецова, побывавшего в Туркеста­
не в 1912–1913 годах. Автор концепции выставки представляет его 
как предтечу последующего движения художников в Среднюю Азию.

Раздел «Миссионеры, исследователи, путешественники. 1920‑е» 
показывает работы очень широкого спектра 1920‑х годов — от аван­
гардистов до неокадемистов, что иллюстрирует непростую исто­
рию изобразительного искусства Средней Азии того десятилетия. 
Прием, который был использован на выставке, когда произведения 
А. Волкова разных лет экспонируются в двух разных компартимен­
тах — начала 1920-х годов, а затем вторая половина 1920‑х годов, был 
перенесен в структуру каталога. Он хорошо раскрывает эволюцию 
творчества художника в эти годы. В этот раздел каталога, так же 
как и в экспозицию, вошли работы П. Кузнецова конца 1920‑х — нача­
ла 1930‑х годов, что тоже демонстрирует изменения его стилистики.

Раздел «Обгоняющий время. 1930‑е» посвящен творчеству худож­
ников, живших и работавших в Средней Азии либо приезжавших 

туда в поисках работы и вдохновения в 1930‑е годы. В числе экспо­
нентов очень разнообразный круг художников (от импрессиониста 
П. Бенькова и авангардиста М. Курзина до реалиста Л. Крамаренко 
и «примитивистки» О. Соколовой) и разноплановые работы — от стан­
ковой и настенной живописи (редчайшие фрагменты росписей Дома 
Правительства во Фрунзе) до каменной скульптуры и фарфоровых 
статуэток. Очевидно, что на страницах каталога в коротких эксплика­
циях невозможно объяснить всю сложность процесса формирования 
искусства в этом регионе, но это не оправдывает ряд неточностей. Так, 
объединение «Мастера Нового Востока», включенное в этот раздел, 
перестало существовать как раз накануне 1930‑х годов. Е. Коровай ни­
когда не входила в это объединение. В тексте издания нигде не упомя­
нуто известное Постановление Политбюро ЦК ВКП(б) «О перестройке 
литературно-художественных организаций» 1932 года, формально 
положившее конец разрешенным художественным поискам, без ко­
торого невозможно понять логику трансформации творчества худож­
ников 1930‑х годов.

Раздел «Эвакуированные. 1942–1944» представляет работы, сде­
ланные во время очень короткого, драматического, но необыкновенно 
важного эпизода в истории советского изобразительного искусства — 
эвакуации художников в Среднюю Азию во время Великой Отечествен­
ной войны, и в данном случае — эвакуации в Самарканд Московского 
государственного художественного института. Почти два года препода­
ватели и студенты МГХИ жили и работали в центре Самарканда — ин­
ститут разместили в зданиях памятников древнего Регистана. Кроме 
произведений преподавателей МГХИ — С. Герасимова, В. Фаворского, 
Н. Чернышева в раздел включены вещи Р. Фалька, а также других 
авторов, нашедших приют в Средней Азии (В. Бехтеев, В. Алфеевский). 
К сожалению, в разделе есть несколько неточностей. В заголовке 
фигурирует цифра «1942» — эта же ошибка имеется и в Хронографе 
(с. 297), тогда как эвакуация МГХИ проводилась в конце 1941 года. 
Р. Фальк оказался в Самарканде не сразу. Первоначально он вместе 
с А. Щекин-Кротовой (женой) был эвакуирован в Башкирию, где узнал 
о том, что многие художники эвакуированы в Самарканд. После чего 
в 1942 году ему удалось переехать в Самарканд, где он незначительный 
период преподавал в Самаркандском художественном училище.

В разделе «Эпилог» опубликовано несколько керамических 
работ ученицы В. Мухиной — скульптора-керамиста З. Баженовой, 



КнигиКниги 371370

посвященные Узбекистану и выполненные вскоре после окончания 
Великой Отечественной войны. Как указано в экспликации, они «от­
ражают поэзию мирного созидания» (с. 285).

Заключительная часть издания представляет собой ленту време­
ни с указанием определенных событий, касающихся жизни и твор­
чества некоторых художников, а также ряда исторических событий 
с 1865 по 1945 год (Хронограф. 1860–1940‑е. Составитель Г. Аббасова 
при участии А. Струковой и И. Смекалова). На мой взгляд, для под­
робного обзора этой части издания требуется значительная работа 
с источниками, которая не предполагается в краткой рецензии 
на данную книгу. Однако одно важное замечание мне хотелось бы 
привести. Учитывая сложную историческую канву XIX и XX веков, 
авторы Хронографа справедливо отметили факт присоединения 
Туркестанского края к Российской империи в 1865 году, что создало 
территорию для формирования изобразительного искусства — об­
разно говоря, поле для исследования. Однако при этом они никак 
не упомянули революцию 1917 года, в результате которой была созда­
на большая часть представляемого в издании искусства.

Подводя итог краткому обзору издания «Путь на Восток», подго­
товленного к одноименной выставке, хотелось бы вернуться к двой­
ственному ощущению от ее прочтения, о чем было сказано выше.

С одной стороны, авторы сделали гигантский шаг «на Восток», 
в частности, статья И. Смекалова и А. Александровой, в которой впер­
вые прописана история экспансии русского авангарда в Туркестан 
в начале 1920‑х годов. С другой стороны, куратор выставки очень вы­
соко поднял художественную планку, расставив три большие истори­
ческие вехи: революция 1917 года, 1929–1930 год «Великого перелома», 
по И. Сталину, эвакуация в Самарканде в 1941–1943 годы во время 
Великой Отечественной войны. А вот авторы издания не смогли дать 
описания тем большим художественным процессам, происходив­
шим в эти периоды, ограничившись отельными очерками, несомнен­
но, важными и интересными, но не создающими единой картины 
пути на Восток русских художников в первой половине ХХ века.

Тема «Путь на Восток» оказалась слишком обширной, и стало 
понятно, что таких шагов, как сделала Третьяковская галерея, необхо­
димо сделать очень много, чтобы приблизиться к понимаю искусства 
Средней Азии ХХ века.

Осталось выяснить, кто будет делать эти шаги?
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