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Научные анималистические изображения, традиционно считавшиеся областью зоологической 
иллюстрации, в первой половине XX веке стали пониматься шире. Причиной послужили изменения, 
произошедшие в обществе, связанные с актуализацией научного мышления и открытием новых от-
раслей биологической науки. Благодаря плодотворному взаимодействию художников-анималистов  
с учеными-биологами, единому пониманию ими целей и задач творчества, научная иллюстрация при-
обрела качества художественного образа, не переставая отвечать научным целям. Из сферы строгого 
протокольного рисунка предшествующих столетий («кунсткамерный рисунок» XVIII века) она пре-XVIII века) она пре- века) она пре-
вратилась в произведение искусства с набором своих специфических признаков. Среди этих призна-
ков – особая наглядность образа, со свойственными ему типизацией форм и проработкой деталей.  
В статье анализируются произведения известных художников-анималистов XX века на примере 
экспонатов Государственного Дарвиновского музея в Москве, представляющих особый наглядно-
изобразительный вариант научно-художественных произведений. Рассматривается концепция анима-
листического образа в разных видах искусства: в графике, в живописи и в скульптуре. В каждом из 
этих видов, обладающих своими свойствами выразительности, художники: В. Ватагин, А. Комаров, 
В. Трофимов и другие сумели реализовать научные идеи в рамках своего художественного мышле-
ния, конкретные научные темы в художественные образы. Опора на достижения естественных наук, 
прежде всего биологии, научное познание животного мира, которые наблюдались в творчестве этих  
мастеров – одно из условий анималистического искусства XX столетия. Уникальность такого рода ис-XX столетия. Уникальность такого рода ис- столетия. Уникальность такого рода ис-
кусства состояла как в научно-познавательных, так и эстетических установках.

Ключевые слова: научная иллюстрация, анималистика, художественный образ, специфика изо-
бражения, музей, наука, биология, животное, ученый, экспонаты.
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Scientific animalistic images, traditionally considered to be the area of zoological illustrations, in 
the first half of 20th century are understood. The reason was changes in society related to the updating of 
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scientific thinking and the opening of new branches of biological science. Thanks to the fruitful interaction of 
animalist artists with scientists-biologists, common understanding of the goals and objectives of the creativity, 
scientific illustration acquired quality artistic image, without ceasing to meet the scientific goals. From the 
scope of strict protocol picture preceding centuries (“kunstkamera picture” of the 18th century), it became 
a work of art with a set of their specific characteristics. These signs indicate the particular visibility image 
with typing the forms and detail. This article analyzes the works of famous 20th century artists animalists on 
example exhibits of State Darwin Museum in Moscow, of a particular visual-graphic version of scientific 
and artistic works. The concept of the animal image in different kinds of art: graphics, painting and 
sculpture. In each of these types with the expressiveness of their properties, painters V. Vatagin, A. Komarov,  
V. Trofimov and others were able to implement scientific ideas as part of artistic thinking, specific scientific 
topics in artistic images. Building on the achievements of the natural sciences, especially biology, scientific 
knowledge of the Animal Kingdom, seen in works of these masters is one of the conditions of the animal art  
of the 20th century. The uniqueness of this kind of art was scientifically-cognitive and aesthetic preferences.

Keywords: scientific illustration, animal art, artistic image, image specificity, museum, science, biology, 
animal, scientist, exhibits.

Интерес художников к анималистической 
теме в ее научно-познавательном аспекте в начале 
XX века во многом был обусловлен активизацией 
научных знаний, в частности, наук, изучающих 
животных, а также общим ходом развития искус-
ства XX века, ознаменованным многообразием 
путей и поисков образных решений, расширением 
диапазона тем. В начале XX века в среде обще-XX века в среде обще- века в среде обще-
ственности и, прежде всего, научной, все больше 
проявляется внимание к миру животных и живой 
природе в целом. Художники, работавшие в этой 
области, готовили научные анималистические 
изображения для экспонатуры биологических му-
зеев Москвы. Являясь специфической областью, 
она впервые нашла такое широкое применение в 
разных видах изобразительного искусства, реша-
ла научные задачи художественными средства-
ми и была востребована в обществе. Художник-
анималист Д. В. Горлов описывал процесс, 
происходящий в обществе. В научных целях тре-
бовалось большое количество иллюстративного 
материала, которого не было в России. Начался пе-
риод заграничных командировок и экспедиций по 
родной стране. Возрос интерес к художественным 
выставкам, на которых художники-анималисты 
стали заметными фигурами [2] .

Здесь имеет место постановка проблемы со-
отношения научных и художественных черт. Нам 
представляется целесообразным рассмотреть 
специфику научных анималистических изобра-
жений на примере изобразительных экспона-
тов (рисунков, живописных работ), хранящихся 
в Дарвиновском музее в Москве как наиболее  
многочисленных. 

В 1905 году молодой ученый-биолог  
А. Ф. Котс задумал создать музей, который бы 
содержал экспозиции, поясняющие учение ан-
глийского естествоиспытателя Ч. Дарвина об эво-
люции органического мира во всей полноте, но 
средствами не традиционными. Он хотел, чтобы 
наряду с биологической экспонатурой (чучела), 
соседствовали произведения анималистическо-
го искусства, помогающие глубже проникнуть в 
«психологию» животных, понять особенности 
их поведения [4, т. 3, л. 12]. Посещение крупных 
музеев Европы, личное знакомство со многими 
учеными способствовали стремлению Котса соз-
дать совершенно новый по замыслу и оформле-
нию музей. Во избежание сухого академического 
принципа расположения материала в основу по-
строения был положен комплексный показ всей 
экспозиции. Об этом писал Котс: «В каждом 
звере, в каждой анималистической скульптуре, 
в каждой из бесчисленных картин мы видели не 
вещи, ценные лишь сами по себе, не редкостные 
чучела, гипсы, но аргументы, тесно, органически 
связанные с основной задачей Дарвиновского му-
зея: дать наглядную и яркую иллюстрацию тео-
рии эволюции на земле» [4, т. 2, л. 1].

К работе были привлечены В. А. Ватагин, 
К. К. Флеров, В. В. Трофимов, Д. В. Горлов,  
Н. Н. Кондаков, А. Н. Комаров, А. Н. Формозов. 
Согласно единой концепции экспозиции му-
зея определились основные приемы, подходы 
к научному изображению как особой научно-
художественной области творчества, связанной  
со спецификой различных видов изобразитель-
ных искусств. 
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Как правило, в научном рисунке автор стре-

мится к объективному, точному, тщательному изо-
бражению модели, к локальному цвету-раскраске, 
повсюду одинаковой передаче деталей. Эти тре-
бования сформировались уже в XVIII столетии 
(«кунсткамерный рисунок»). В конце XIX – пер-XIX – пер- – пер-
вой половине XX века, когда шел процесс широ-XX века, когда шел процесс широ- века, когда шел процесс широ-
кого развития естественных наук и научных ме-
тодов познания, углублялись знания о природе, 
описательная наука становилась все больше объ-
яснительной. Принципы научного изображения 
кардинально не изменились. Здесь по-прежнему 
требовалась объективная точность, конкретность, 
тщательность. Однако в XX веке углубленное 
изучение жизни привело к более точному, доку-
ментально осмысленному изображению. Тем не 
менее и в этих границах, в зависимости от уме-
ния художника «подать» научный материал, рису-
нок может выглядеть как законченное станковое 
произведение, обладая правильным построением 
композиции, колористическим единством, сопод-
чиненностью целого и деталей. 

Русские художники ориентировались преи-
мущественно на работы западноевропейских ани-
малистов XIX – начала XX века (живопись, гравю-XIX – начала XX века (живопись, гравю- – начала XX века (живопись, гравю-XX века (живопись, гравю- века (живопись, гравю-
ра), где животные изображались с большой долей 
проработанности всех форм и деталей. Примером 
служили яркие иллюстрации немецкого художни-
ка, путешественника, певца природы и животных 
Африки Вильгельма Кунерта в книгах: В. Гааке 
«Происхождение животного мира» в 3 томах (М., 
1903), А. Э. Брэма «Птицы» в 2 томах (М., 1893). 
Особой популярностью в среде общественности, и 
не только научной, пользовалось многотомное из-
дание А. Э. Брэма. «Жизнь животных» в 13 томах  
(СПб., 1911–1915), которые также содержали 
гравюры Густава Метцеля, Фридриха Шпехта  
и др. Наглядные красочные картины бытия зве-
рей в естественной среде обитания у В. Кунерта 
дополнены подробными рисунками немецких 
мастеров, привлекающих внимание тонкостью 
исполнения и натуралистичностью в проработке 
форм. Наглядность, ясность, доступность изобра-
зительного языка – таковы основные требования, 
предъявляемые к работам мастеров. Произведе-
ния должны были легко и естественно вводить 
в мир отображаемых явлений. В этом плане це-
лостные иллюстрации-картины флоры и фауны 
далеких мест у немецких анималистов XIX века,  

показавших все многообразие проявлений жиз-
ни животных, создавали это впечатление, а глав-
ное наталкивали на мысль соблюдения идейно-
изобразительной ясности в экспонировании работ. 
Выражение Котса «музейно-экспозиционный ла- 
конизм» [1], применяемое им к планированию 
экспозиций, столь же точно характеризует прие-
мы изображений животных в работах отечествен-
ных художников-иллюстраторов. 

Главная линия достоверного воспроизведе-
ния облика животного характерна для произведе-
ний В. А. Ватагина, К. К. Флерова, В. В. Трофи-
мова и др. Она, опираясь на достижения русского 
академического искусства, включая «иппические» 
изображения XIX века, наиболее полно отвечала 
запросам художников-анималистов и предъявляе-
мым к ним требованиям. Однако это не означает, 
что мастера решали свои произведения по раз и 
навсегда установленным правилам. Не нарушая 
требований, предъявляемых к научному изобра-
жению, развиваясь в рамках этих тенденций, они 
в той или иной мере проявляли свою индивиду-
альность.

В фондах Дарвиновского музея хранятся мно-
гочисленные графические работы В. А. Ватагина, 
В. В. Трофимова на белых и тонированных листах 
бумаги, выполненных графитным, цветным ка-
рандашом, тушью, акварелью, иллюстрирующие 
сферу зрительного восприятия животных, их спо-
собностей к распознаванию цвета, формы, коли-
чества предметов, отождествлению их признаков 
и т. д. Научные рисунки призваны были дать на-
глядную картину теоретико-практических иссле-
дований ученых, в частности Н. Н. Ладыгиной-
Котс, отобразить весь калейдоскоп поведения 
животных. Некоторые из рисунков выполняли 
роль этюдного материала для будущих картин и 
скульптур музея. 

Самая большая серия рисунков принадлежит 
В. Ватагину. В них дано изображение юного шим-
панзе «Иони», с которым работала Ладыгина-Котс 
в разные моменты его эмоциональных состояний 
(радость, страх, волнение и т. д.): «Различные вы-
ражения лица и поз шимпанзе Ионии» (карандаш), 
«Реакция шимпанзе на чучело сороки» (тушь), 
«Выражение печали и волнения у шимпанзе  
Ионии» (1913–1915, цветной карандаш, ГДМ)  
и др. Другая группа представляет попугаев за 
работой (выбор цветных геометрических фигу-
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рок): «Попугай Ара. Выбор по цвету», «Попу-
гай Амазон. Выбор по цвету», «Попугай Жако. 
Выбор по цвету» (1920, тонированная бумага, 
карандаш, ГДМ). Третья серия запечатлевает со-
бак в спокойных сидячих позах: «Собака Миа 
№ 1», «Собака Дуа № 2», «Собака Трия № 3»  
(1920, акварель, ГДМ). 

Большинство рисунков – наброски и зарисов-
ки, что было необычно для научной иллюстрации 
в ее традиционном понимании. Однако именно в 
них возможно непосредственно и живо отразить 
черты поведения зверей и птиц. И все же за непри-
вычной для научного рисунка эскизностью стоял 
исследовательский подход, так как они служили 
научным целям. Часть из них, например, рисун-
ки с изображением шимпанзе предназначались 
для научной книги Ладыгиной-Котс «Дитя шим-
панзе и дитя человека в их инстинктах, эмоциях, 
играх, привычках и выразительных движениях»  
(М., 1935). Здесь особенно четко выступает инте-
рес к поведению животных. 

 Изобразительный строй рисунков, сильно 
отличный от общепринятых приемов научного 
изображения, в полной мере использовал навыки 
быстрого натурного рисунка в зоопарках. Сказа-
лось обостренное восприятие натуры и обнару-
жилось умение «цельно» видеть. В работах отсут-
ствует буквальная, подробная передача деталей. 
Напротив, всего несколькими линиями быстро и 
точно запечатлено главное, характерное. Это уме-
ние художника А. Ф. Котс сравнивал с А. П. Че-
ховым, видя в них родство в выражении «широты 
искания образов и сжатости их выявления» [1].

Некоторые аналогии с графическими рабо-
тами Ватагина можно отметить у В. Трофимова.  
В 1930-е годы по заказу Ладыгиной-Котс худож-
ник выполнил большое количество зарисовок 
обезьян шимпанзе, содержащихся в то время  
в Московском и Тбилисском зоопарках. Рисунки, 
которые были сделаны во время проведения опы-
тов известной исследовательницы, запечатлевают 
обезьяну в момент ее манипуляций с различными 
предметами, то есть конструктивно-орудийной 
деятельности. Смелые штрихи темного каранда-
ша подчеркивают все моменты поз и движений 
животного. Но в отличие от рисунков Ватагина,  
в них акцент делается не на линии, а на светоте-
невой моделировке. Трофимов как бы пытался 
примирить первые натурные впечатления с кон-

кретным, законченным видением действитель-
ности. Здесь нет обобщенного впечатления от 
натуры, как в рисунках Ватагина, где частности 
уходят из поля зрения, рождая особую цельность  
восприятия. 

Данные произведения Ватагина, Трофимова 
можно было бы назвать «этологическими». Это 
особая разновидность научного изображения, 
когда посредством характерных поз и движений 
передаются важные моменты жизнедеятельно-
сти животных, так называемые демонстративные 
ритуальные позы. Биологи характеризуют их как 
стереотипную последовательность своеобразных 
движений, предназначенных для воздействия на 
партнера и других членов сообщества. Обладая 
броскостью и заметностью, заключая в себе кон-
кретное содержание, как основное информацион-
ное и коммуникативное начало, эти позы, изобра-
женные весьма цельно и лаконично, приобретают 
символический характер, соответствующий их 
знаковости в реальной жизни. Лаконизм формы 
обусловлен здесь задачами научного рисования. 
При использовании этих поз-символов наибо-
лее предпочтительной оказывалась абстрактно-
знаковая природа графики. Линия, силуэт и пят-
но, выступающие на белом поле бумаги, обладают 
большой выразительностью. Посредством них ху-
дожник получает возможность заострения основ-
ной идеи и абстрагирования от всего лишнего. 
Определенные этологические позы и их устойчи-
вая повторяемость как бы канонизируются. 

Эти рисунки, призванные служить подсоб-
ным материалом в работе художника-анималиста, 
оказывались полезными и для мастера-таксидер- 
миста (изготовителя чучел животных). Точное, 
верное и лаконичное воспроизведение худож-
ником поведенческих поз животных позволяет 
таксидермисту на предварительных этапах рабо-
ты понять, а в дальнейшем воссоздать эти позы  
в композиционной биологической группе. 

Рисунки, сделанные под определенным уг- 
лом зрения, соответственно имеют пользу для 
науки, ибо содержат «этологическую» трактов-
ку. Она же является богатым материалом для из-
учения поведения животных, использования для 
анализа эмоциональной сферы зверей в области 
описательной этологии, в частности, применение 
метода этограмного анализа – передачи характер-
ных для вида поведенческих актов. 
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В фондах Дарвиновского музея хранится 

значительное количество набросков, зарисовок, 
этюдов В. А. Ватагина, А. Н. Комарова, Н. Н. Кон-
дакова к живописным работам. Существующее 
между ними единство композиционного постро-
ения, масштаба фигур животных и стилистики 
способствовало созданию единого комплекса про-
изведений, не лишенных качеств монументально-
декоративного панно. 

Ватагин писал картины на темы зоогеогра-
фии биопсихологии, детства животных, А. Кома-
ров на темы изменчивости в животном мире, ло-
шадей и собак на службе у человека, К. Флерова 
интересует происхождение домашних животных, 
животные в среде, ископаемые животные. Н Кон-
даков отдает предпочтение изображению подво-
дного мира морских глубин.

К разделу экспозиции «Приспособление  
у животных» (демонстрирующей как животные 
приспосабливаются к различным условиям оби-
тания) Ватагин написал два цикла картин «При-
способление орлана-белохвоста» и «Приспосо-
бление бурого медведя» (1930-е, фанера, масло). 

Среда играет равноправную роль и является 
организующим элементом всех картин. С боль- 
шой точностью переданы все характерные эле-
менты той или иной географической зоны.  
В своей изобразительной структуре они заверше-
ны. Научно понятые, претворенные в образ-тип  
с четко выявленными характерными признаками 
вида, звери и птицы принимают черты образа-
идеала. Звери словно опасаются сильных дви-
жений, чтобы не нарушить построенность всей 
сцены.

В картинах А. Комарова, «Географическая 
изменчивость волка», «Географическая изменчи-
вость медведя» (1930-е, холст, масло, ГДМ), анало-
гично ватагинским, животные и среда объединены 
общей идеей и предстают в большей степени как 
единое живописное целое. По верному выраже-
нию А. Ф. Котса, Комаров чувствовал зверя, «как 
кусок ландшафта, а ландшафт как личное пережи-
вание», он впервые внес «в стены Дарвиновско-
го музея подлинный “мазок” и подлинное “мас-
ло”, подлинного дикого, а не “зоопарковского”  
зверя» [3, л. 5]. Если концепция ватагинской кар-
тины характеризуется приверженностью худож-
ника к зоологической точности, порождающей 
стремление к структурной законченности, зам-

кнутости и уравновешенности целого, то концеп-
ция комаровской картины пленэрно-живописная. 
Напрашивается аналогия с произведениями швед-
ского живописца конца XIX – начала XX века Бру-XIX – начала XX века Бру- – начала XX века Бру-XX века Бру- века Бру-
но Лильефорса, которому удавалось живописать 
зверей и природу во всей красочности, изыскан-
ности цветовых сочетаний и свежести первого 
впечатления. Его многочисленные герои, охотя-
щиеся, кормящие свое потомство, отдыхающие 
в лесных чащах, на лугах, заснеженных полянах, 
вводят зрителя в заповедный мир звериной жизни 
на широких географических просторах земного 
шара. Несмотря на то, что Комаров был ограни-
чен научной тематикой, в сериях своих картин он 
показал мастерство в запечатлении жизненных 
сцен не столько средствами подробного научно-
го иллюстрирования той или иной биологической 
темы, сколько акцентированием самого действия, 
характеризующего тему, и обрисовкой характера 
персонажей. 

Таковы: «Доберман на розыске», «Англий-
ские борзые с зайцем», «Западноевропейская ле-
гавая», «Сеттер Лаверак и ирландский сеттер на 
охоте», «Фокстерьеры с лисицей», «Ньюфаунд-
ленд с детьми», «Сенбернар», «Пестрый дог», 
«Собака колли – санитар», «Ньюфаундленд –  
спаситель» (1936–1939, холст, масло, ГДМ). Про-
изведения посвящены теме охоты с собаками 
разных пород. По выражению Котса, «этот из-
умительный ассортимент мастей, форм, нравов 
и инстинктов» [3, л. 15], представлен в бытовых 
сюжетах. Красочная, близкая пленэру живопис-
ная интерпретация работ Комарова, без деталей 
и подробностей придает сценам ощущение жи-
вой действительности. Если у В. Ватагина это 
ощущение подчеркивалось больше тоном и его 
градациями, то у А. Комарова, а также К. Флеро-
ва цветом и мазками. Корпусный, сочный мазок 
Флерова (серия картин по палеонтологии: «Ма-
монт», «Ископаемый бизон», «Стегозавр» и др.,  
1938, фанера, масло, ГДМ), сочетающийся с тон-
кой цветовой нюансировкой, еще более смелый, 
раскованный, почти импрессионистический у 
Комарова, в живописной системе этих художни-
ков являются элементом не только красочным, 
но и композиционно-конструктивным. При всем 
различии в манерах, художники решали одну за-
дачу − всеми доступными им выразительными  
средствами живописи создать предельно осязае-
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мую картину природной жизни, показав реальных 
животных на реальном пейзажном фоне. 

Наряду с живописными, для музея создава-
лись скульптурные работы, над которыми труди-
лись Вватагин, Трофимов, Флеров. Этот аспект 
научно-изобразительной деятельности, необыч-
ный для научной иллюстрации, также имел целью 
раскрытие основных идей Ч. Дарвина и играл 
роль экспонатуры. Художникам предстояло пре-
творить научно-конкретные идеи в пластические 
образы. «Приспособление», «Изменчивость», 
«Антропогенез» – таковы научные темы, ко-
торые предполагалось скульптурно оформить. 
В середине 1930-х годов К. Флеров выполнил  
ряд объемных реконструкций обликов ископае-
мых животных – предшественников современных 
хоботных. В. Трофимов представил эволюцион-
ный ряд от тапира до лошади, а также ряд скуль-
птур с изображением разных животных (слон, 
бегемот, лев, козерог, муравьед и др.) в отделе 
«Приспособление». 

Тема приспособления к среде обитания зве- 
рей была подробно, поэтапно раскрыта в серий-
ных картинах Ватагина. Показ окружающей сре-
ды (важное условие приспособления к жизни 
животных) в скульптуре, как известно, труден и, 
подразумевая неизбежную условность, мастер 
рискует вступить в диссонанс с документаль- 
но-точным изображением основного объекта – 
животного. Поэтому предполагалось показать 
каждую особь как некий целостный тип ранней 
формы, освобожденный от поздних наслоений 
эволюции. Например, обобщенный образ лисы в 
гипсовой скульптуре Ватагина (1913), а не живот-
ного с его подвидами, образ-тип кенгуру, сивуча, 
бурого медведя, орлана-белохвоста (1917, гипс, 
ГДМ), предков современных лошадей В. Тро-
фимова (1936–1938, гипс, ГДМ), вымерших ис-
копаемых животных Флерова (1937–1940-е, гипс, 
ГДМ) и т. д. Аналогичная задача стояла перед 
Флеровым − «скульптурно воплотить в естествен-
ных размерах облики гигантских чудищ, населяв-
ших некогда разрозненные уголки земного шара, 
ныне населенные их мелкорослыми сородичами»  
[4, т. 3,  л. 11]. Это была задача, решать которую 
приходилось, беря в расчет ограниченность му-
зейной площади. 

Флеров выполнил фигуру гигантского страу-
са «Динорнис» с использованием имеющихся  
в музее слепков, «Мегаладаписа», «Мегатерия» 

Мадагаскарского лемура, муравьеда-ленивца. 
Скульптурные произведения по своим изобра-
зительным принципам весьма близки скульпту-
рам Ватагина, Трофимова, а именно, тяготением 
к обобщенной, несколько сглаженной пластике, 
конкретностью форм и общей законченностью. 
Причина сходства заключается не в прямом под-
ражании работам указанных мастеров, не только  
в единстве требований и подходов к научному 
изображению, но и в определенных свойствах ма-
териала: глины, гипса. Глина служила для эскизов 
моделей, в том числе и в величину окончательно-
го варианта. Большая скульптура переводилась  
в гипс, который был универсальным материалом 
в музее. Кроме того, гипс давал возможность 
передать все подробности глиняной модели. Ис-
пользуя это свойство, художники уже в глиняной 
модели искали законченное решение. Правда, 
недостаток данного материала состоял в том,  
что он не всегда отвечал характеру анималистиче-
ского образа. Его серовато-белый цвет придавал 
ему условность и отвлеченность. Такая скульпту-
ра требовала тонировки. Ряд скульптур Ватагина 
к разделу «Антропогнез» тонирован под темное 
дерево, скульптуры Трофимова, Флерова тони-
ровки не имеют. 

Характерно, что стилистика скульптур этих 
мастеров, подчиняясь задачам изобразительной 
популяризации, отличается тяготением к нату-
ральности. Обобщенные формы мягко моделиру-
ются, детали точно переданы. Такая скульптура 
не будет выглядеть чуждой и неуместной в экс-
позиции биологического музея, так как элемен-
ты обобщения, как и вся ее формообразующая 
структура четко подчинены выражению научного 
содержания. Отсюда проистекает различие типи-
зации в научном и художественном скульптурных 
образах. В первом случае степень обобщения 
видимых реальных форм, регулируется потреб-
ностью донести до зрителя научную идею, во 
втором – этот процесс зависит как от индивиду-
альной художественной концепции автора, так и 
от его причастности к тому или иному стилевому 
явлению. 

Таким образом, произведенный анализ гра-
фических, живописных, скульптурных работ, 
разрабатываемых в качестве экспозиции для био-
логического музея, казалось бы, далеких от по-
становки собственно художественных задач, рас-
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крывает характер анималистического искусства 
первой половины XX века, важной особенностью 
которого является наличие устойчивого интере-
са к изучению животных в сфере науки. Опора 
на достижения естественных наук, прежде всего 
биологии, научное познание животного мира, ко-
торые наблюдались в творчестве В. А. Ватагина, 
А. Н. Формозова, Н. Н. Кондакова, А. Н. Кома-
рова, В. В. Трофимова, – все это было одним из 

условий анималистического искусства XX столе-XX столе- столе-
тия. Иными словами, художественная интуиция 
опиралась на прочное знание. Красноречивым 
свидетельством такого подхода явилось обшир-
ное наследие художников в области научной ил-
люстрации, а научные произведения художников, 
разрабатываемые в качестве экспозиций для му-
зея и поясняющие труды зоологов, в целом оказа-
ли влияние на анималистику той эпохи. 
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