


ВЫСТАВКИТРЕТЬЯКОВСКАЯ ГАЛЕРЕЯ

Марианна (Мариамна) Верев ки на
роди лась 29 авгу ста (9 сен тяб ря)

1860 года в Туле, где ее дед Петр Ми-
хайлович Дара ган, пото мок ста ро го
казац ко го рода, слу жил губер на то ром
(1850–1865). Бабуш ка Марианны Анна
Михайловна Дара ган (урож ден ная Ба-
лу гьян ская) – извест ная дет ская писа -
тель ни ца, мать Ели за ве та Петров на Ве-
рев ки на (урож ден ная Дара ган) зани ма -
лась живо пи сью. Отец, гене рал Вла ди -
мир Нико ла е вич Верев кин, был геро ем
Крым ской и Рус ско-турец кой войн.

Марианна нача ла рисо вать спон -
тан но в 14-лет нем воз ра сте, во время
болез ни – пер вые работы девуш ки от-
ра жа ли виде ния, вызван ные высо кой
тем пе ра ту рой. Заня тия рисованием по-
ощ ря ла мать, о кото рой Верев ки на впо -
след ствии не раз вспо ми на ла в своем
днев ни ке «Пись ма к неиз вест но му»1.

Пере ез ды, свя зан ные с воен ной
служ бой отца семей ства, опре де ли ли
вехи ста но вле ния талан та буду щей
худож ни цы. Она зани ма лась живо пи -
сью сна ча ла в Москве у Илла рио на
Пря ниш ни ко ва, позже в Санкт-Петер -
бур ге в мастер ской Ильи Репи на (в 1887
году Вла ди мир Верев кин был наз на чен

Выстав ка про из ве де ний Марианны Верев ки ной (1860–1938) про во дит ся в Третья -
ков ской гале рее в рам ках Года швей цар ско го кан то на Тичи но в Рос сии и приу ро че -
на к 150-летию со дня рож де ния худож ни цы, до сих пор, к сожа ле нию, неиз вест ной
широ кой публи ке в нашей стра не. Ее лич ность край не любо пыт на в раз ных аспек -
тах. Кому-то будет ближе твор че ская эво лю ция худож ни цы – от пере движ ни че ско -
го реа лиз ма, минуя сим во лизм и дру гие мно го чи слен ные увле че ния, через кото рые
про шли прак ти че ски все живо пис цы той эпохи, к сво е об раз но му, соб ствен но му
экспрес сио низ му. Кто-то навер ня ка заин те ре су ет ся ее неор ди нар ной для жен щи ны
XIX века судь бой, пол ной дра ма ти че ских собы тий и реши тель ных поступ ков.

Наталия Толстая

Марианна Веревкина
Женщина и художник

1 Дневник был начат в 1901 и окончен в 1905 году, он
состоит из трех тетрадей, каждая из которых имеет дату:
I (1901–1902), II (1903–1904), III (1904–1905). Тетради
хранятся в Фонде Марианны Веревкиной в
швейцарском городе Асконе. 
Они были опубликованы на французском языке в 1999
году с комментариями и вступительной статьей
Габриэллы Дюфор-Ковальской (Marianne Werefkin.
Lettres �un inconnu. Presentation par Gabriele Dufour-
Kowalska. Klincksieck, 1999).
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Аве Мария. 1927 
Бумага на картоне,
темпера
75 × 57 
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

Ave Maria. 1927
Tempera on paper
mounted on card-
board
75 × 57 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona
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Marianne (Marianna) Werefkin was
born on August 29 (September 9

according to the Gregorian calendar) 1860
in Tula, where her grandfather, Pyotr
Daragan, the offspring of an old Cossack
clan, was governor at that time (from 1850
to 1865). Marianne’s grandmother, Anna
Daragan (née Balugyianskaya, 1806-1877)
was a renowned author of children’s
books; her mother, Yelizaveta Werefkin
(née Daragan), was an amateur painter.
Her father, General Vladimir Werefkin
(1821-1896), distinguished himself in the
Crimean and Russo-Turkish wars.

Marianne started painting impulsive-
ly after falling ill at the age of 14, and her
first pictures depicted visions resulting
from her high body temperature. Her
painting was encouraged by her mother,
about whom Marianne later wrote more
than once in her journals “Letters to an
Unknown Man” (Lettres à un Inconnu)1. 

The family’s moves between cities,
connected to the father’s military service,
determined the path for the future artist to
follow as an art student and a budding
painter. She studied painting first in
Moscow under Ivan Pryanishnikov, and
afterwards in St. Petersburg in Ilya
Repin’s workshop (in 1887 Werefkin was
appointed as commandant of the Peter

The exhibition “Russian Artists Abroad. Marianne Werefkin (1860-1938)”, opening at the
Tretyakov Gallery, is a part of the Ticino Year in Russia – the year dedicated to the Swiss
canton of Ticino in Russia – and is timed to coincide with the 150th anniversary of the
artist’s birth.
Regrettably, the general public in Russia knows little about Marianne Werefkin, although
she is a fascinating personality in many respects. Some viewers will be more interested in
her evolution as an artist – from her “Peredvizhniki”-style realism, through symbolism and
other schools that nearly all artists of her age engaged with, towards a very distinctive, idio-
syncratic expressionism. Others will probably take an interest in her life story, so unusual
for a 19th-century woman, including many dramatic turns of fate, and resolute decisions
taken in the course of it.

Natalya Tolstaya

Marianne Werefkin: 
The Woman and the Artist

1 This journal is kept at the Marianne Werefkin Fund in
Ascona. They were published in French in 1999 with com-
mentary and foreword by Gabrielle Dufour-Kowalska: 
Werefkin, Marianne. Lettres à un inconnu: Aux sources de 
l'expressionnisme. Pr�sentation par Gabrielle Dufour-
Kowalska. Klincksieck, 1999.

Автопортрет. 1893 
Холст, масло
69 × 51 
Музей современного

искусства, Аскона

Self-portrait. 1893
Oil on paper
69 × 51 cm
Museum of Modern Art.

Ascona
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and Paul Fortress). Repin had a very high
opinion of his student, comparing her to
Rembrandt and, perhaps to give a little
encouragement, used to say that he envied
her talent.

Werefkin’s pieces of that period bear
the stamp of the “Peredvizhniki”
(Wanderers) tradition of her teachers, and
yet, in spite of Repin’s support and obvi-
ous progress on the path to realist art, she
was already beginning to search for her
own artistic identity. Connected with this,
her acquaintance with Western European
art, which broadened her perspective,
played a crucial role in the formation of
her worldview.

In 1888 during a hunt Marianne
accidentally shot herself in the right hand
and had to learn painting with her left
hand – she continued plying her brush as
if nothing happened. And because she
went for medical treatment to Germany,
she had a chance to see Western European
art in the museums of Berlin, Dresden and

Munich before many of her contempo-
raries. She wrote to Igor Grabar on August
10 18952: “Five years ago I spent two and
a half months in Berlin, and every day I
visited the museum to have at least a brief
look at this divine masterpiece3, and every
day my soul sang in response to it stronger
and stronger. I was very sick then, and that
genius alone reconciled me to my life
when there was so much suffering in it.
Looking at his creation, at these lines, at
these half-tones (remember that shad-
owed jaw against the background or the
column against the dress), at all this
charm of the art, at this grand style, I
started to want to live again, to see it again

and again, to live on by painting and per-
haps by painting alone.”4

It is important to note Werefkin’s
ability to rejoice at other artists’ success,
and to genuinely admire their work:
Werefkin’s joy was so natural, so utterly
devoid of envy, so sincere and free of the
slightest affectation that the next turn in
her life as an artist – her self-sacrifice to
another painter’s talent which she deemed
much greater than hers – seems entirely
natural.

At Repin’s workshop Werefkin met
other artists at the beginning of their
careers, in particular the military officer
Alexei Jawlensky, four years her junior, who
became her friend and partner for many
years. Marianne became a social centre of a
group consisting of Igor Grabar, Dmitry
Kardovsky and many emerging artists from
St. Petersburg. Often they gathered in the
Werefkins’ apartment at the Peter and Paul
Fortress, where they studied prints of the
new generation of Western European artists

2 Marianne Werefkin’s letters to Igor Grabar are held at the Department of Manuscripts of the
State Tretyakov Gallery ( Igor Grabar fund); they have been published for the first time in the
catalogue of 
the Werefkin exhibition at the Tretyakov Gallery – Ascona, 2010. [The author’s acknowledge-
ments 
to Yelena Terkel for her contribution to this publication].

3 In Berlin Werefkin’s attention was captured by a portrait of the soldier of fortune Alessandro
del Borro, then attributed to Diego Velázquez, and later to an unknown master.

4 Department of Manuscripts of the State Tretyakov Gallery, Fund 106. Item 3242.

Осень. Школа. 1907     
Бумага на картоне,
темпера
56 × 73 
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

Autumn. School. 1907
Tempera on paper
mounted on card-
board
56 × 73 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona
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and discussed art. 
Igor Grabar later reminisced about

these gatherings: “…Jawlensky introduced
me to his big friend – Marianne
Vladimirovna Werefkin, also an artist,
Repin’s student. Her father was the com-
mandant of the Peter and Paul Fortress,
and the artists, including Repin, used to
gather in their apartment at the fortress.
With an excellent knowledge of foreign
languages and financially comfortable, she

bought all the newest books and magazines
on art and acquainted us, who knew but
little about all this, with the latest develop-
ments in art, reading to us aloud fragments
from the most recent publications on art.
There I heard for the first time such names
as Édouard Manet, Claude Monet,
Renoir, Degas, Whistler; Werefkin and
Jawlensky then were especially fond of the
latter – they saw his artwork on prints.”5

Werefkin’s apartment at the fortress was

visited by Konstantin Somov, Nicholas
Roerich, Philip Malyavin, Osip Braz,
Alexander Gaush, Anna Ostroumova and
others.

In 1893 Werefkin and Jawlensky set
up their own studio in St.Petersburg, and
after the death of Marianne’s father in
1896, together with Grabar and Kardovsky
moved to Munich, to continue studies at
Anton Ažbè’s school.

For the first time in her life,
Werefkin, now without her father’s sup-
port, had to assume responsibility, includ-
ing financial responsibility, not only for
Jawlensky but also for the household and
two servants: “Both of my donnas are com-
ing with us, both are beyond reproach”.6

Werefkin and Jawlensky traveled
across Europe extensively, studying new
French painting as well as Renaissance 
art – in particular, in Italy, Fra Angelico
and other “primitives”, whom Werefkin
admired. Their travel was financed by her
father’s 7,000-ruble pension, which
Werefkin received after his death up until
the time of the Bolshevik revolution.

Another important aspect of that
time was that Marianne Werefkin devoted
herself almost entirely to fostering the tal-
ent of Alexei Jawlensky, in whose genius
she wholeheartedly believed. It was a cru-
cial moment in her life – so devoted to art
and so keen on painting, for the first time
she put herself in a position of humility,
sacrificing herself in the way only a woman
in love can. There may have been other
reasons for her giving up painting for a
while, like the attitude to woman painters
prevailing in the late 19th century – even
in Europe they were thought of as eccen-
tric creatures.

For nearly ten years, from 1896 until
1906, Werefkin did not work as an artist at
all, with all her energies focused on nurtur-
ing the talent of Alexei Jawlensky.

That period, when Werefkin com-
pletely blended into Jawlensky, brought
her a bitter disappointment in him and in
the platonic and elevated sentiments
which, she believed, they shared equally.

“For four years already we sleep
together. I remained a virgin, he became a
virgin again. Between us sleeps our child –
art. It is the child who ensures our undis-
turbed sleep. Carnal desire has never once
befouled our bed. We both want to remain
unsullied, so that not a single impure
thought could ever disturb the calm of our
nights when we are so close to each other.
And yet we love each other. Since we
exchanged declarations of love many years
ago we have not kissed once even for
form’s sake. He is everything for me, I love
him as a mother, especially as a mother, as
a friend, a sister, a wife, I love him as an
artist and a friend. I am not his mistress

5 Grabar, Igor. Moya Zhizn [My Life]. Monograph About Self. Moscow, 2001. P. 96.

6 The two maids are a woman cook named Pasha and a sixteen-year-old chambermaid named
Lelya – Yelena Neznakomova, who was to play in Werefkin’s life quite an unsavory role. Quote
from Werefkin’s letter to Grabar: Department of Manuscripts of the State Tretyakov Gallery,
Fund 106. Item 3245.

Покинутый. 1907
Бумага на картоне,
темпера, пастель,
карандаш
23,6 × 20
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

Abandoned. 1907 
Tempera and pencil 
on paper mounted 
on cardboard
23.6 × 20 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona

Женский пансион.
1907
Бумага на картоне,
темпера
55 × 73,5
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

Womens’ Boarding
House. 1907
Tempera on paper
mounted on card-
board
55 × 73.5 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona
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комен дан том Петро пав лов ской кре по -
сти). Репин, кста ти, высо ко ценил спо -
соб но сти своей уче ни цы, срав ни вал ее
с Рем бранд том и, веро ят но, чтобы под -
стег нуть само лю бие моло дой худож ни -
цы гово рил, что зави ду ет ей.

В то время Верев ки ной были близ-
ки пере движ ни че ские тра ди ции ее учи -
те лей, одна ко, нес мо тря на под держ ку
Репи на и явные успе хи в осво ении ре-
али сти че ской систе мы, она уже тогда
нача ла пои ски соб ствен но го пути в ис-
кус стве. Несом нен но, решаю щую роль
в фор ми ро ва нии миро воз зре ния мо-
ло дой худож ни цы сыгра ло рас ши ре -
ние ее кру го зо ра бла го да ря зна ком ству
с запад но ев ро пей ским искус ством.

В 1888 году во время охоты Мари-
анна неча ян но про стре ли ла себе пра -
вую руку и вынуж де на была нау чить ся
рабо тать левой. Это прак ти че ски не по-
ме ша ло ее заня тиям живо пи сью, на-
про тив, из-за того, что курс лече ния
про во дил ся в Гер ма нии, Верев ки ной
рань ше мно гих свер стни ков уда лось
уви деть запад но ев ро пей скую живо пись
в музе ях Бер ли на, Дрез де на и Мюн-
хена. 10 авгу ста 1895 года она пишет
Игорю Гра ба рю2: «Пять лет тому назад
я про жи ла в Бер ли не 2,5 меся ца и каж -
дый день ходи ла хоть на мину тку по-
смо треть на это боже ствен ное про из -
ве де ние3, и каж дый день душа моя зву -
ча ла ему в ответ все силь нее и силь нее.
Я была тогда очень боль на, и гени аль -
ный мастер один мирил меня с жизнью,
где при хо ди лось так стра дать. Глядя на
его тво ре ние, на эти линии, эти полу -
то на (пом ни те отно ше ние тене вой ще-
ки к фону или колон ны к пла тью), на
всю эту пре лесть живо пи си, на этот
гран ди оз ный стиль, я начи на ла снова
хотеть жить, чтобы видеть еще и еще,
чтобы еще жить живо пи сью, и, пожа -
луй, толь ко ею»4.

Такое, к сожа ле нию, ред кое для
твор ца каче ство, как спо соб ность радо -
вать ся успе хам кол лег, искрен не вос хи -
щать ся чужим искус ством Верев ки на
про явля ет абсо лют но искрен не, без те-
ни зави сти, не рису ясь. Даль ней ший по-
во рот ее соб ствен ной судь бы, жер твен -
ность перед талан том дру го го худож ни -
ка, пре вос хо дя щим, как ей каза лось,
ее соб ствен ный дар, видят ся абсо лют -
но есте ствен ными.

В мастер ской Репи на Марианна
поз на ко ми лась с офи це ром Алек се ем
Явлен ским, кото рый был на четы ре
года млад ше ее. Слу чи лось так, что
Алек сей стал дру гом и спут ни ком Ма-
рианны на дол гие годы. Верев ки на
была душой ком па нии, в кото рую вхо -
ди ли Игорь Гра барь, Дми трий Кар дов -
ский, мно гие начи наю щие петер бург -
ские худож ни ки. Часто моло дые люди
соби ра лись в квар ти ре Верев ки ных в
Петро пав лов ской кре по сти, где они
изу ча ли репро дук ции ново го поко ле -
ния запад но ев ро пей ских худож ни ков и
спо ри ли об искус стве. Гра барь поз днее
так вспо ми нал эти вече ра: «…Явлен -

ский поз на ко мил меня со своим боль -
шим дру гом – Марианной Вла ди ми -
ров ной Верев ки ной, тоже худож ни цей,
уче ни цей Репи на. Она была доче рью
комен дан та Петро пав лов ской кре по -
сти, и у нее в кре по сти соби ра лись ху-
дож ни ки, среди кото рых бывал и Ре-
пин. Бле стя ще вла дея ино стран ны ми
языками и не стес ня ясь в сред ствах,
она выпи сы ва ла все новей шие изда ния
по искус ству и прос ве ща ла нас, мало по
этой части иску шен ных, читая нам
вслух выдерж ки из послед них нови нок
по лите ра ту ре об искус стве. Здесь я
впер вые услы хал имена Эду ар да Мане,
Клода Моне, Рену а ра, Дега, Уист ле ра;
Верев ки на и Явлен ский были тогда
осо бен но увле че ны послед ним, кар ти -
ны кото ро го знали по репро дук циям»5.
В кре по сти у Верев ки ной быва ли Кон -
стан тин Сомов, Нико лай Рерих, Фи-
липп Малявин, Осип Браз, Алек сандр
Гауш, Анна Остpоу мо ва.

В 1893 году Верев ки на и Явлен -
ский устрои ли в Петер бур ге соб ствен -
ную мастер скую, а после смер ти отца
Марианны в 1896-м уеха ли в Мюнхен
вме сте с Гра ба рем и Кар дов ским, чтобы
про дол жить обуче ние в школе Анто на
Ашбе.

Впер вые в жизни Марианны Вла -
ди ми ров ны насту пил момент, когда
она, оставшись без под держ ки отца,
при ня ла на себя ответ ствен ность, в том
числе и мате риаль ную, не толь ко за
свое го спут ни ка, но и за веде ние дома,
содер жа ние двух при слуг: «Со мной
едут обе мои донны, обе могут слу жить
моде ля ми»6. Верев ки на и Явлен ский
много путе ше ство ва ли по Евро пе, изу -
чая новую фран цуз скую живо пись и
искус ство Воз рож де ния, в част но сти,
обо жа е мых Верев ки ной Фра Анже ли ко
и дру гих «pri mi tiv’ов» в Ита лии. Сред -
ства на поезд ки дава ла еже год ная пен -
сия в 7 тысяч рублей (худож ни ца полу -
ча ла ее после смер ти отца вплоть до ре-
во лю ции).

Марианна прак ти че ски пол но -
стью посвя ти ла себя вос пи та нию та-
лан та Алек сея Явлен ско го, в чей гений
она безо го во роч но уве ро ва ла. Это был
пере ло мный период в ее жизни, когда
она, пре дан ная искус ству, впер вые
поста ви ла себя в под чи нен ное поло же -
ние, про явив сам оо твер жен ность, на
кото рую спо соб но любя щее жен ское
серд це. Веро ят но, суще ство ва ли и дру -
гие пред по сы лки к тому, чтобы на вре-
мя оста вить заня тия живо пи сью, ведь 
в конце XIX века жен щи на-худож ник
даже в Евро пе вос при ни ма лась окру -
жа ю щи ми как нечто экстра ва гант ное 
и не вну ша ющее дове рия. В 1896–1906
годах всю свою энер гию Верев ки на
напра вля ла на фор ми ро ва ние Явлен -
ско го как худож ни ка. Она цели ком рас-
тво ри лась в этом чело ве ке и, к нес ча -
стью, испы та ла глу бо кое разо ча ро ва -
ние в их пла то ни че ски-возвы шен ных
чув ствах (по ее убеж де нию, совер шен -
но вза им ных). «Уже четы ре года мы

2 Письма Веревкиной Грабарю хранятся в отделе рукописей ГТГ в фонде Грабаря. Они
впервые опубликованы в каталоге выставки Марианны Веревкиной в ГТГ (Аскона,
2010). Благодарю автора публикации Елену Теркель за предоставленные материалы. 

3 Веревкина в Берлине была поражена портретом кондотьера Алессандро дель Борро,
который в то время приписывали Диего Веласкесу. Позже этот портрет стал считаться
работой неизвест-ного итальянского мастера.

4 ОР ГТГ. Ф. 106. Ед.хр. 3242.

5 Грабарь И.Э. Моя жизнь. Автомонография. М., 2001. С. 96.

6 ОР ГТГ. Ф. 106. Ед. хр. 3245 (из письма Веревкиной Грабарю). Имеются в виду кухарка
Паша и 16-летняя горничная Леля (Елена Незнакомова), которой суждено было
сыграть в судьбе Веревкиной весьма неприглядную роль.

Близнецы. 1909
Бумага на картоне,
темпера
27,5 × 36,5
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

Twins. 1909
Tempera on paper
mounted on card-
board
27.5 × 36.5 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona Inv
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and my tenderness has never had a pas-
sionate turn. Because of his love for me, he
became a monk.  He loves in me his art,
and without me he’ll die – and he has
never enjoyed me as a woman.”7

In 1901 it transpired that the cham-
bermaid Lelya was pregnant, with
Jawlensky the father. The baby was born in
1902 in Russia in a village and later on
introduced to friends as Jawlensky’s
nephew. Werefkin felt betrayed, and most
importantly, it turned out that the man to
whom she sacrificed so much, including
even her artistic individuality, did not share
her views on love and the puritanical
chastity of the relationship between men
and women.

Faced with this betrayal, in utter
despair, Werefkin started a journal filled
with outpourings of the heart, and with
recitals of her aesthetic opinions and views
on art and the artist’s place in society, and
on relationships between men and women.
Begun in 1901 and finished in 1905, the
journal includes three notebooks, each
dated: I – 1901-1902; II – 1903-1904;
III – 1904-1905. The confession in
“Letters to an Unknown Man” helped
Marianne forgive Jawlensky; they contin-
ued living together, and Werefkin contin-
ued to educate herself and Jawlensky.

At that time Werefkin returned to
painting – first in drawing-books, which
are now held at the Museum of Modern
Art in Ascona, Switzerland, and later, in
1906, to painting. But even the last of the
three notebooks in “Letters to an
Unknown Man” (1905) contains verbal
descriptions marked by the palpability of a
visual image, which it would not be pre-
posterous to call “scripts” for future paint-
ings – the paintings free of her once-pre-

vailing realism, where colour, separate
from light, is the vehicle for conveying
moods and thoughts and the carrier of
emotional states: “A colossal orange moon
rolls as an unbelievable ball against intense
blue. The silhouettes of the houses flank
this blue on both sides, forming a childish-
ly rigid little frame. As if we witness the
birth of the song of flowers which are sub-
ordinated to this blue and dominated by
the orange moon.”8

The decade of “artistic silence”, the
resolution of the artist whose talent was so
much appreciated by her teachers to
abstain from painting, did not pass without
yielding fruits. These years were spent not
only nurturing the talent of Alexei
Jawlensky, whom she adored, but also
searching for her own identity, molding her
own character. Werefkin not simply
became the muse of an artist – she became
the heart and soul of an artistic experiment
fermenting in the international communi-
ty of artists in Munich at the turn of the
20th century. Their discussions on art, of
which Werefkin was one of main origina-
tors, undoubtedly benefited every member
of the “Brotherhood of St. Luke” (the
“Lukasbruder”), which she founded in
Munich in 1897, as well as members of the
“New Association of Artists in Munich”
(“Neue Künstlervereinigung München”)
that was created on Werefkin’s initiative in
1909 and headed by Wassily Kandinsky.

In 1906, after a ten-year pause, the
46-six-year old Werefkin once again took a
brush in her hands, but now she was a
completely different sort of artist.
Everything changed in her art: from the
technique – she now used only distemper
– to the style reflecting the daring and the
innovative tendencies of symbolism, fau-
vism and cloisonnism, which attracted her
so strongly in the French masters’ art.

In 1903-1905 Werefkin and
Jawlensky travelled in France: it was a very
important visit for both – their itinerary
included not only Paris, but also
Normandy, Brittany, and Provence, the
most significant hubs of creativity of the
time. Jawlensky even took part in the
activities of the Russian section (organized
by Sergei Diaghilev) at the Autumn Salon
(Salon d'Automne) in 1905. That Salon
exhibition for the first time extensively fea-
tured fauvists – Henri Matisse and André
Derain – who, along with Vincent Van
Gogh and Paul Gauguin, influenced both
Werefkin and Jawlensky.

After this travel Werefkin again
returned to work. In the mid-1900s in
Munich she and Jawlensky became close
with Wassily Kandinsky, Paul Klee, Franz
Marc, and Gabriele Münter – all these
artists became members of the “New
Association of Artists in Munich”. In 1909
Werefkin together with Kandinsky, Münter
and Jawlensky summered in Murnau, in
Gabriele Münter’s house. However, soon
these two artistic couples parted ways, and
Werefkin and Jawlensky did not make the
step towards abstraction that later brought
fame to Kandinsky. However, it was
Marianne Werefkin who was called by a
critic “a midwife of abstraction”, meaning
that the conversations and arguments
about the new directions in art among
these artists led to the birth of the new lan-
guage, including Kandinsky’s lyrical
abstraction. Later, although Werefkin and
Jawlensky did not join the “Blue Rider”
(Blaue Reiter) society founded by
Kandinsky, they participated in its shows.
An Expressionist poet Else Lasker-Schüle
in 1913 gave to Marianne yet another hon-
orary title, “Amazon of the Blue Rider”9.

Marianne Werefkin and Alexei Jaw-
lensky, strictly speaking, were not émigrés.
When they left for Munich to continue
their studies, they never severed ties with
Russia: before World War I they spent long
periods of time in the Russian Empire – in
the Blagodat estate in Kovno in Lithuania,
where Pyotr Verevkin, Marianne’s brother,
was governor. They were part of both the
European and Russian art scene: they
showed works at the exhibitions of the
“Berliner Secession”, “Der Sturm” and
“Blue Rider” in Germany and the “Jack of
Diamonds” in Russia.

This artistic couple had an amazing,
even extraordinary relationship. In “Letters
to an Unknown Man” Werefkin often talks
about the essence of love which, according
to her deeply held belief, cannot have any-
thing in common with the animal coupling

7 Werefkin, Marianne. Lettres à un inconnu: Aux sources de l'expressionnisme. Présentation par
Gabrielle Dufour-Kowalska. Klincksieck, 1999. Pp. 75-77 (notebook I, pp. 29-30).

8 Werefkin, Marianne. Lettres à un Inconnu: Aux sources de l'expressionnisme. Présentation par
Gabrielle Dufour-Kowalska. Klincksieck, 1999. P. 156 (notebook III, p. 120). 

9 This information is provided in the catalogue of the exhibition in Rome, 2009: Marianne
Werefkin (Tula 1860 – Ascona 1938). L’amazzone dell’avanguardia. Alias, 2009. P. 113.

Сад женщин. 1910 
Бумага на картоне,
темпера
21 × 29
Коллекция Кармен и

Диего Хагманн, Цюрих

Womens’ Garden.
1910
Tempera on paper
mounted on card-
board
21 × 29 cm
Carmen and Diego

Hagmann’s collection,

Zurich.
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спим рядом. Я оста лась дев ствен ни цей,
он снова им стал. Между нами спит
наше дитя – искус ство. Это оно дает
нам мирно спать. Никог да плот ское
жела ние не осквер ни ло наше ложе. Мы
оба хотим остать ся белы ми, чтобы ни
одна дур ная мысль не нару ши ла покой
наших ночей, когда мы так близ ки друг
другу. И тем не менее мы любим друг
друга. С тех пор, как много лет назад
мы приз на лись в этом, мы не обме ня -
лись ни одним дежур ным поце лу ем. Он
для меня – все, я люблю его как мать,
осо бен но как мать, как друг, как сестра,
как супру га, я люблю его как худож ни -
ка, как това ри ща. Я не его любов ни ца,
и никог да моя неж ность не знала стра -
сти. Он бла го да ря любви ко мне сде -
лал ся мона хом. Он любит во мне свое
искус ство, он без меня погиб нет – и он
никог да не обла дал мною»7.

В 1901 году обнару жи лось, что
гор нич ная Леля ждет ребен ка от Алек -
сея Явлен ско го8. Верев ки на чув ство -
ва ла себя пре дан ной: ока за лось, что
муж чи на, ради кото ро го она пожер т-
во ва ла столь мно гим, даже своей твор -
че ской жизнью, абсо лют но не раз де лял
ее взгля дов на любовь и пури тан скую
чисто ту их отно ше ний. Перед лицом
этого веро лом ства, в пол ном отчая нии
она нача ла вести днев ник, где изли ва -
ла свои чув ства, изла га ла свои эсте ти -
че ские пози ции, взгля ды на искус ство
и место худож ни ка в обще стве. Испо -
ведь, изло жен ная в «Пись мах к неиз -
вест но му», помо гла Марианне про стить
Алек сея; их сов ме стная жизнь про дол -
жи лась, про дол жи лась и ее рабо та по
обра зо ва нию самой себя и Явлен ско го.

Худож ни ца сна ча ла вер ну лась к
рисо ва нию в аль бо мах, а в 1906 году – 
и к живо пи си. Но уже в послед ней из
трех тетра дей днев ни ка (1905) можно
найти сво е об раз ные сло вес ные кар ти -
ны – «сце на рии» буду щих живо пис ных
про из ве де ний, где не оста лось места
преж не му реа лиз му. Цвет в них неза ви -
сим от света и является выра зи те лем
настро ения, мысли, носи те лем эмо -
цио наль но го состоя ния: «Огром ная
оран же вая луна катит ся, как неи мо вер -
ный ком в интен сив но-синем. Линии
домов обра мля ют с двух сто рон эту
синь в по-дет ски жесткую рамку. Рож -
да ет ся слов но песня цве тов, под чи нен -
ных этому сине му, над кото рым доми -
ни ру ет оран же вая луна»9.

Деся ти ле тие твор че ско го мол ча -
ния худож ни цы, чье даро ва ние так це-
ни ли ее учи те ля, про шло не напрас но.
Эти годы были посвя ще ны не толь ко
разви тию талан та Явлен ско го, но и по-
ис кам самой себя, выко вы ва нию соб ст-
вен но го харак те ра. Она стала не про сто
музой одно го худож ни ка, а настоя щим
серд цем экс пе ри мен та, рож дав ше го ся
в интер на цио наль ном сооб ще стве мюн-
хен ских живо пис цев на рубе же двух
сто ле тий. Бесе ды об искус стве, одним
из глав ных орга ни за то ров кото рых бы-
ла Марианна, несом нен но, при не сли

вза им ную поль зу всем чле нам «Брат -
ства свя то го Луки», осно ван но го ею 
в Мюнхене в 1897 году, а также чле -
нам «Ново го объе ди не ния худож ни -
ков Мюнхена» (“Neue Künstlervereini-
gung München”), соз дан но го по ини -
циа ти ве Верев ки ной в 1909-м и воз -
гла влен но го Василием Кан дин ским.

В 1903–1905 годах Верев ки на и Яв-
лен ский пред при ня ли очень важ ную
для них обоих поезд ку во Фран цию.
Они посе ти ли не толь ко Париж, но и
побы ва ли в Нор ман дии, Бре та ни, Про -
ван се – во всех основ ных худо же ствен -
ных цен трах того вре ме ни. Явлен ский
даже при нял уча стие в Осен нем сало не
1905 года. Имен но там впер вые была
широ ко пред ста вле на живо пись фови -
стов – Анри Матисса и Андре Дере на,
ока зав ших на Верев ки ну и Явлен ско го
такое же силь ное влия ние, как Вин сент
Ван Гог и Поль Гоген.

В 1906 году 46-лет няя Верев ки-
на снова берет в руки кисть, но теперь
это уже сов сем дру гая худож ни ца. В ее
искус стве изме ни лось все, от тех ни ки –
теперь она пишет исклю чи тель но тем -
пе рой – до мане ры, в кото рой отра жа -
ют ся сме лость и све жие веяния сим во -
лиз ма, фовиз ма и клуа зо низ ма, прив -
ле кав шие ее у фран цуз ских масте ров.

В сере ди не 1900-х в Мюнхене Ве-
ревкина и Явлен ский сбли зи лись с Ва-
си ли ем Кан дин ским, Пау лем Клее,
Фран цем Марком, Габри эл ой Мюн-
тер, которые вошли в «Новое объе ди -
не ние худож ни ков Мюнхена». В 1909-м
вме сте с Кан дин ским, Мюнтер и Явлен -
ским Верев ки на про ве ла лето в Мурнау,
в доме Габри эл ы. Одна ко скоро пути
двух твор че ских пар разо шлись. Верев -
ки на и Явлен ский не сде ла ли того шага
к абстрак ции, кото рый впо след ствии
про сла вил Кан дин ско го. Тем не менее
имен но Марианну Верев ки ну один из
запад ных кри ти ков наз вал «пови ту хой
абстрак ции», имея в виду, что раз го во ры
и споры о новых путях искус ства в этом
кругу худож ни ков при ве ли к рож де -
нию ново го языка, в том числе и лири -
че ской абстрак ции Кан дин ско го. Поз д-
нее, нес мо тря на то, что Верев ки на 
и Явлен ский не вошли в орга ни зо ван -
ный Кан дин ским «Синий вса дник»
(“Blaue Reiter”), они уча ство ва ли в выс-
тав ках этого объе ди не ния. Экспрес си-
о нист ская поэ тес са Эльза Ласкер-Шу-
лер в 1913 году награ ди ла Марианну
Вла ди ми ров ну еще одним почет ным ти-
ту лом – «ама зон ка Сине го вса дни ка»10.

Марианна Верев ки на и Алек сей
Явлен ский, стро го гово ря, не являются

7 Lettres à un inconnu. Рp. 75-
77 («Письма к
неизвестному». Тетрадь I.
С. 29–30).

8 Их сын появился на свет 
в 1902 году в России, 
в деревне. 
Он представлялся друзьям
как племянник Алексея
Георгиевича Явленского.

9 Lettres �un inconnu. P. 156
(«Письма к
неизвестному». Тетрадь
III. С. 120).

10Сведения приводятся 
в каталоге выставки
произведений
Веревкиной, проходившей
в 2009 году 
в Риме (Marianne Werefkin
(Tula 1860 – Ascona 1938).
L’amazzone dell’avan-
guardia. Alias, 2009. P. 113).

Танцовщик
Александр Сахаров.
1909
Бумага на картоне,
темпера
73,5 × 55
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона

The Ballet-dancer 
Alexander 
Sakharoff. 1909
Tempera on paper
mounted on card-
board
73.5 × 55 cm
Marianne Werefkin Fund,

Ascona
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of human bodies. Werefkin’s love for
Jawlensky, while reserving an autonomous
terrain for herself, was sacrificial.

Shortly before the start of World War
I Werefkin, pained over new complica-
tions in her relations with Jawlensky –
indirect references to this can be found in
her exchange of letters with Igor Grabar –
lived in Russia, a guest of her elder broth-
er Pyotr in Kovno. Jawlensky was prepar-
ing to participate in the famous Russian
exhibition in Malmö in Sweden10.  

In August 1914 both artists returned
to Munich, from which they were forced
to move to Switzerland after war broke
out. Paintings by their friends and teach-
ers – Van Gogh, Gauguin, Kandinsky and
others – were left unattended in their flat
in Munich.

In Switzerland, Marianne, Alexei,
his son and the son’s mother Yelena
Neznakomova first settled in Saint-Preux
near Lausanne, and in 1917 in Zurich,
where they visited the Dadaist Cabaret
Voltaire; Werefkin had her first opportuni-
ty to work for theatre – in Lugano she
cooperated on a ballet production with the
Russian ballet dancer Alexander
Sakharoff. In 1919 they settled in Ascona,
a small town in the south of Switzerland,
near Lago Maggiore, on the border of
Switzerland and Italy. The local climate,
warmer than in the north of Switzerland,
suited Jawlensky better.

Switzerland became for Werefkin her
last refuge. In 1921 she and Jawlensky

broke up forever. She wrote about it in her
journal: “…he is the creation of my life, my
ultimate goal, my torture”11. Jawlensky
finally decided to marry his son’s mother,
Werefkin’s former maid Yelena
Neznakomova and moved with her and
their 20-year-old son from Ascona to
Wiesbaden.

In spite of the deepest crisis in her life
and a feeling of complete loneliness at 61,
Werefkin not only continued to live and
work but also set in motion artistic currents
around herself, even in a town so small as
Ascona. In 1924 Werefkin became one of
the founders of an artists’ association in
Ascona “Great Bear” (Große Bär), open
to artists who lived in or often visited the
city. And in 1922 Werefkin together with
the Swiss artist Ernst Kempter organized
in the small and provincial Ascona a small
museum of modern art. Making use of her
connections, she asked painters she knew
to gift to the museum one work each.
Thus, she repeated the experience of
Alexei Bogolyubov, who organized in Sa-
ratov the Radishchev museum, but unlike
her predecessor she never had any support
from powerful institutions or highly-
placed persons.

The first show of the future museum
took place in Ascona, at the Villa Pancaldi,
now home to the museum. Today paintings
gifted by Alexei Jawlensky, Paul Klee and
other famous artists, together with the
world’s largest collection of Werefkin’s
works as well as pieces by Richard and Uli

Seewald, form the basis of the collection of
the Museum of Modern Art in Ascona. 

Marianne’s last years were clouded
with illness and poverty. She was no longer
receiving her father’s pension, and she sold
her paintings only rarely, to people able to
appreciate them. Yet, that period in her life
was not without a stroke of luck: in the late
1920s Werefkin met Carmen and Diego
Hagmann, who started collecting her
works and supported the artist when she
could no longer work. Werefkin’s friends in
1937 managed to take out of Munich the
pictures she had created there before
World War I and so saved them from
destruction, since her artwork was put on
the so-called “degenerate art” list.

When Marianne Werefkin died in
Ascona in 1938, her funeral, held accord-
ing to Christian Orthodox tradition, drew
crowds of local residents, for whom she
had done so much and who repaid her in
kind with loyalty and lasting memory to
this day preserved at the Marianne
Werefkin Fund (Fondazione Marianne
Werefkin) and the Museum of Modern Art
in Ascona, as well as in many of Ascona’s
families in possession of the Russian
artist’s works. 

Unfortunately, not a single large
Russian museum today owns Werefkin’s
artwork, and only private collectors hold
individual pieces. However, interest in this
figure at the centre of the cardinal changes
in Russian and European art at the turn of
the 20th century is growing, and recently

10The exposition was
opened in 1914 in Malmö
(Sweden), but soon war
broke out and all of the
exhibits were “under
arrest”. Some of them
returned to Russia many
decades later (Kuzma
Petrov-Vodkin’s “Bathing 
of the Red Horse”), oth-
ers remained in Sweden
for good. See: Tolstoy,
Andrei “Exhibition in
Malmö – 1914”. Soviet
painting-5. Moscow:
Sovetsky 
khudozhnik [Soviet
artist], 1982. Pp. 215-222.

11Werefkin, Marianne. 
Lettres à un Inconnu: 
Aux sources de l'expres-
sionnisme. Présentation
par Gabrielle Dufour-
Kowalska. Klincksieck,
1999. P. 107 (notebook II,
p.10).
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эми гран та ми. Уехав в Мюнхен для про -
дол же ния обра зо ва ния, они не пре ры -
ва ли свя зей с Рос си ей. До нача ла Пер -
вой миро вой войны часто и подол гу
жили в Рос сий ской импе рии – в име -
нии Бла го дать в Литве, в Ковно, где
стар ший брат Марианны Петр Верев -
кин был губер на то ром, при ни ма ли уча -
стие в евро пей ской и рус ской худо же -
ствен ной жизни (экспо ни ро ва ли свои
рабо ты на выстав ках Ново го Сецес сио -
на, гале реи “Der Sturm” и «Сине го вса -
дни ка» в Гер ма нии, «Буб но во го вале та»
в Рос сии).

Уди ви тель ные, можно ска зать не-
обык но вен ные отно ше ния сло жи лись
у этой пары. В «Пись мах к неиз вест но -
му» худож ни ца нео дно крат но рас суж -
да ет о сути любви; она была глу бо ко
убеж де на в том, что это высо кое чув ст-
во не может иметь ниче го обще го с жи-
вот ным сово ку пле ни ем чело ве че ских
орга низ мов. Любовь Верев ки ной к Яв-
лен ско му была одно вре мен но неза ви -
си мой и жер твен ной.

Нака ну не Пер вой миро вой войны
Верев ки на, изму чен ная ослож нив ши -
ми ся отно ше ния ми с Явлен ским, о чем
кос вен но сви де тель ству ет ее пере пис ка
с Гра ба рем, жила у брата в Ковно. Яв-
лен ский был оза бо чен своим уча сти ем
в зна ме ни той рус ской выстав ке в швед-
ском горо де Мальмё11. В авгу сте 1914 го-
да оба худож ни ка вер ну лись в Мюн-
хен, отку да с нача лом войны вынуж де -
ны были эми гри ро вать в Швей ца рию.
В мюн хен ской квар ти ре ока за лись бро -
ше ны кар ти ны их дру зей и учи те лей –
Ван Гога, Гоге на, Кан дин ско го...

Марианна Вла ди ми ров на, Алек -
сей Геор ги евич, его сын и Елена (Леля)
Нез на ко мо ва посе ли лись в Швей ца -
рии: сна ча ла в Сент-Прё под Лозан ной,
а в 1917 году – в Цюри хе, где они посе -
ща ли дада ист ское каба ре «Воль тер».
Верев ки на впер вые полу чи ла воз мож -
ность рабо тать для театра – в Луга но
она сотруд ни ча ла с рус ским тан цов -
щи ком Алек сан дром Саха ро вым в по-
ста нов ке его бале та. В 1919-м худож -
ни ки выбра ли местом житель ства Ас-
ко ну – малень кий горо док на бере гу
Лаго Маджоре. Более теплый, чем на
севе ре Швей ца рии, кли мат под хо дил
Явлен ско му.

Швей ца рия стала для Верев ки -
ной местом послед не го при бе жи ща. 
В 1921 году состо ял ся окон ча тель ный
раз рыв отно ше ний с Явлен ским, о чем
она писа ла в своем днев ни ке так: «Oн –
тво ре ние моей жизни, моя конеч ная
цель, моя пытка»12. Явлен ский решил,
нако нец, женить ся на Нез на ко мо вой 
и пере е хал с ней и их 20-лет ним сыном
в Вис ба ден.

Нес мо тря на кру ше ние лич ной
жизни и пол ное оди но че ство, 61-лет няя
жен щи на про дол жа ла не про сто жить 
и рабо тать, но и орга ни зо ва ла вокруг
себя куль тур ную жизнь. В 1924 году Ве-
рев ки на стала одним из учре ди те лей
объе ди не ния «Боль шая Медведица»

(“Große Bär”), в кото рое вошли худож -
ни ки, жив шие и часто бывав шие в Ас-
ко не. В 1922-м Верев ки на вме сте со
швей цар ским худож ни ком Эрн стом
Кем пе ром соз да ла в про вин циаль ной
Аско не неболь шой музей совре мен но го
искус ства. Вос поль зо вав шись свои ми
дру же ски ми свя зя ми, она попро си ла
зна ко мых живо пис цев пода рить музею
по одной рабо те. В этом смы сле она
пов то ри ла опыт Алек сея Бого лю бо ва,
орга ни зо вав ше го Ради щев ский музей
в Сара то ве. Одна ко в отли чие от свое го
пред ше ствен ни ка Верев ки на не при бе -
га ла к под держ ке влия тель ных инсти -
ту ций или высо ко по ста влен ных особ.

Пер вая выстав ка буду ще го музея
про хо ди ла в Аско не на вилле Пан каль -
ди, где теперь он рас по ла га ет ся посто-
ян но. Сегод ня кар ти ны, пода рен ные
Алек се ем Явлен ским, Пау лем Клее и
дру ги ми худож ни ка ми вме сте с самой
зна чи тель ной в мире кол лек ци ей про -
из ве де ний Марианны Верев ки ной, а
также рабо та ми Риша ра и Ули Зее валь -
дов соста вля ют осно ву кол лек ции Му-
зея совре мен но го искус ства Аско ны.

Послед ние годы жизни Мариан-
ны Вла ди ми ров ны были омра че ны
обо стре ни ем болез ней и бед но стью.
Пен сию за отца она уже не полу ча ла,
кар ти ны свои про да ва ла очень редко и
толь ко тем, кто был спо со бен их оце -
нить. Тем не менее и в этот период жиз-

ни Верев ки ну ждали наход ки и удачи. 
В конце 1920-х она поз на ко ми лась с
Кар мен и Диего Хаг ман на ми, став ши -
ми соби ра те ля ми ее работ. Они под дер -
жи ва ли худож ни цу, когда та уже не
могла рабо тать. Друзья Верев ки ной в
1937 году вывез ли из Мюнхена ее рабо -
ты, соз дан ные там еще до Пер вой ми-
ро вой войны, и тем самым спа сли их от
неми ну е мой гибе ли, посколь ку ее жи-
во пись попа ла в спи сок так назы вае мо -
го «деге не ра тив но го искус ства».

Когда в 1938-м Марианна Верев -
ки на умер ла, на ее похо ро ны, про хо -
див шие по пра во сла вно му обря ду, со-
бра лась вся Аско на. Швей ца рия отпла -
ти ла ей пре дан но стью и дол гой памя -
тью, кото рую и сегод ня хра нят Фонд
Марианны Верев ки ной, Музей совре -
мен но го искус ства Аско ны, а также
мно гие семьи-обла да те ли про из ве де -
ний рус ской худож ни цы.

В настоя щее время работ Мариан-
ны Верев ки ной, к сожа ле нию, нет ни 
в одном из кру пных рос сий ских музе -
ев, отдель ные вещи встре ча ют ся лишь
в част ных кол лек циях. Одна ко инте рес
к этой фигу ре, ока зав шей ся в цен тре
кар ди наль ных пере мен рус ско го и евро -
пей ско го искус ства на рубе же XIX–XX
веков, растет. В послед нее время по-
яви лись спе циа ли сты по твор че ству Ве-
рев ки ной и в Рос сии. Бóль шая часть ее
живо пи си поз дне го перио да, а также

11Выставка была открыта 
в 1914 году в Мальмё, 
но вскоре началась
война, 
и все экспонаты
оказались «в плену».
Некоторые из них
вернулись в Россию
спустя много
десятилетий («Купание
красного коня»
К.С.Петрова-Водкина),
другие остались в
Швеции навсегда. Об
этом см.: Толстой А.
Выставка 
в Мальмё, год 1914-й //
Советская живопись-5. 
М., 1982. С. 215–222.

12Lettres �un inconnu. P. 107
(«Письма к
неизвeстному». Тетрадь
II. С. 10).
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art scholars in Russia started to focus on
Werefkin too. Most of the paintings she
created late in life – from the time when
she returned to painting – and dozens of
drawing-books with sketches, as well as
the manuscript of “Letters to an Unknown
Man”, are held in Ascona at the Marianne
Werefkin Fund and the Museum of
Modern Art. The rest of the artist’s legacy
is scattered across such European muse-
ums as the Villa Stuck in Munich,
Museum Wiesbaden, Schloßmuseum
Murnau and others.

A distinctive, dramatic vision of the
world, the bright, rich colours entirely
unrelated to objects or lighting, a somber
or, in contrast, a highly intense general
colouring are characteristic of Werefkin’s
art. Although she spent 30 years by
Jawlensky’s side, and several years by
Kandinsky’s, her manner is idiosyncratic.
Her later works (starting from 1906) are
made with distemper; nearly all of them
are of a small size, and the artistic tem-
perament they are injected with make
them hard to confuse with other artists’
works.

One of the main motifs of Werefkin’s
art of the 1900s-1930s is that of the road.
Her 1907 piece “Autumn. School”
(Marianne Werefkin Fund, Ascona)
depicts schoolgirls filing along a road in

pairs, in a calm and measured fashion,
under a teacher’s supervision. All wear
similar little black dresses and hats. The
image would have looked cheerful had it
not been for the potent and jarring combi-
nation of orange, black, grey and dark-
blue in the scenery, and the naked black
tree trunks that split the image, making the
girls look as if they are in cages and arrest-
ing their movement.

The blue “Country Road”, also cre-
ated in 1907 (Marianne Werefkin Fund,
Ascona), looks frighteningly deserted. The
road rises nearly vertically from the pic-
ture’s forefront to the background and,
rather than terminating, simply blends into
the valley. In the foreground are three
tersely imaged figures of old women in
white kerchiefs12 who look in this simple
but horrifying setting like characters from a
fairy-tale. Similar looking old women in
white kerchiefs – Werefkin probably saw
them once in Lithuania – figure in one of
her 1930s paintings “City of Mourning”
(Marianne Werefkin Fund, Ascona), where
she links these old women to a Swiss alpine
setting and the city which residents of
Ascona easily recognize as their own. 

The sharp diagonal of the yellow road
cuts in two a red field in the painting
“Tragic Atmosphere” (1910, Museum of
Modern Art, Ascona). Red is charged with

this feeling of the irremediability of what is
happening, and the road can be likened to
a spring unwound. Undoubtedly, this
painting, like many others of Werefkin’s
works, was an immediate reflection of the
tensions in her relationship with
Jawlensky. “Whirl of Love” (heritage of
Carmen and Diego Haggman’s collection,
Zurich), created around 1917, when, one
would think, everything was in the past,
shows how important a place he occupied
in her life.

Besides the theme of the road,
Werefkin used other motifs as well, includ-
ing the multiplication of figures in similar
poses (“Autumn. School”, “Womens’
Boarding House”, “Skating Rink”, “In-
dustrial City. Return Home”, “Mine” –
presently all at the Marianne Werefkin
Fund in Ascona), electric light (“Skating
Rink”, “Arrival of Night”, “Ave Maria” –
all at the Marianne Werefkin Fund in
Ascona), boats on a lake (“Ship of Fools”,
“Full Moon”, “Fishermen in a Storm” –
all at the Marianne Werefkin Fund in
Ascona). But in every image these motifs
have a slightly different turn, which, on the
one hand, makes the artist’s manner recog-
nizable, and on the other, enables her to
translate her own emotions into painting.

Yet it seems that the analytical spot-
light ought to be directed not so much on
her artwork as on her exceptional person-
ality, her views of art and morality, her life
itself, which can serve as an example of
personal integrity and selfless devotion to
art and the supreme, spiritual love.

“I adore my life: it is filled with so
much true poetry, fine feelings, things
many have no idea about. I despise my life,
which, being rich, allowed itself to be
crammed into the confines of conventions.
Between these two opinions pulsates my
soul always longing for beauty and good.”13

“A man with taste is the same as a
woman with taste. Man invents his home,
woman – her dress… Being an artist means
having an individual, distinct from all
other people’s perception and concept of
every single thing. Being an artist does not
mean possessing a faculty of combining
lines and paints, being artful in this or that
sort of art, but having a world inside one-
self and individual forms to express it.”14

The artist’s inner world with which
she communicated through her journal is
her creation in the same measure as her
paintings and graphics. In “Letters to an
Unknown Man” she talks time and again
about “my ‘self’” (in French, in which the
journal is written, this sounds more beauti-
ful – “mon moi”). This is her soul molded
by much suffering and many a loss, the
soul of a woman and an artist.

12Similar figures are featured in the “St.Anne’s Church in Vilnius”, 1913 (Marianne Werefkin
Fund, Ascona), which suggests that the “Country Road” too was created in Lithuania.

13Werefkin, Marianne. Lettres à un inconnu: Aux sources de l'expressionnisme. Présentation par
Gabrielle Dufour-Kowalska. Klincksieck, 1999. P. 101 (notebook I, p. 234).

14Werefkin, Marianne. Lettres à un inconnu: Aux sources de l'expressionnisme. Présentation par
Gabrielle Dufour-Kowalska. Klincksieck, 1999. P. 106 (notebook II, p.8).
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десят ки тетра дей с наб ро ска ми хра нят-
ся в Фонде Марианны Верев ки ной, 
а также в Музее современ но го искус -
ства Аско ны. Осталь ное насле дие рас -
се я но по таким евро пей ским собра-
ниям, как Музей Вилла Штук в Мюн-
хене, Музей Вис ба де на, Дво рец-музей
Мурнау…

В про из ве де ниях Верев ки ной от-
ра же но дра ма ти че ское виде ние мира,
для них харак тер ны яркие насы щен -
ные цвета, не имею щие ни малей шей
связи ни с пред ме та ми, ни с осве ще ни -
ем, мрач ный или, напро тив, чрез мер -
но напря жен ный общий коло рит. Не-
с мо тря на то, что 30 лет она была рядом
с Явлен ским, нес коль ко лет – рядом 
с Кан дин ским, ее мане ра инди ви ду -
аль на. Поз дние картины (начи ная с 1906
года) выпол не ны тем пе рой, почти все
они неболь шо го раз ме ра. Про ни зы ва-
ю щий их худо же ствен ный тем пе ра -
мент не позво ля ет пере пу тать их с ра-
бо та ми дру гих авто ров.

Одним из глав ных моти вов твор -
че ства Верев ки ной 1900–1930-х годов
является доро га. В рабо те «Осень. Шко-
ла» (1907, Фонд Марианны Верев ки -
ной, Аско на) изо бра же на спо кой ная 
и мер ная прогулка школь ниц пара ми
под прис мо тром учи тель ни цы. На всех –
оди на ко вые чер ные пла ть ица и шляп -
ки. Кар ти на могла бы быть радост ной,
если бы не энер гич ное и кон фликт ное
соче та ние оран же во го, чер но го, серо -
го и темно-сине го в пей за же и не раз -
ре заю щие ком по зи цию по вер ти ка ли
чер ные ство лы голых дере вьев, кото -
рые замы ка ют груп пы дево чек в некое
подобие клеток и слов но оста на вли ва -
ют их дви же ние.

Пугаю ще пустын ной выгля дит
голу бая «Дере вен ская доро га» (1907,
Фонд Марианны Верев ки ной, Аско -
на). Она почти вер ти каль но под ни -
ма ет ся от перед не го плана к даль не му
и не закан чи ва ет ся ничем, раство ря ясь
среди доли ны. На пер вом плане – три
лако нич ные фигу ры ста рух в белых ко-
сын ках13, кажу щих ся в этом про стом,
но пугаю щем пей за же ска зоч ны ми
геро и ня ми. Такие же ста руш ки, уви -
ден ные, веро ят но, в Литве, воз ни ка ют
в одной из работ 1930-х годов – «Город
скор би» (Фонд Марианны Верев ки -
ной, Аско на); здесь худож ни ца сое ди -
ни ла своих пер со на жей с гора ми Швей-
ца рии и пей за жем, в кото ром жите ли
Аско ны легко узна ют родной город.

Рез кая диа го наль жел той доро ги
раз ре за ет крас ное поле в кар ти не «Тра -
ги че ская атмо сфе ра» (1910, Музей со-
вре мен но го искус ства Аско ны). Крас -
ный несет в себе ощу ще ние непо пра ви-
мо сти про ис хо дя ще го, а доро га может
быть упо до бле на рас пря мив шей ся пру-
жи не. Несом нен но, эта кар ти на, как 
и мно гие рабо ты Верев ки ной, отра -
жа ет напря жен ность ее отно ше ний 
с Явлен ским. «Вихрь любви» (собра -
ние Кар мен и Диего Хаг ма нн, Цю-
рих), напи сан ный около 1917 года,

когда, каза лось бы, все иллю зии оста -
лись в про шлом, пока зы ва ет, нас коль -
ко важ ную роль он играл в жизни ху-
дожницы.

Поми мо темы пути, Верев ки на
вновь и вновь исполь зу ет мно гие мо-
ти вы – это и мульт ипли ци ро ва ние фи-
гур в оди на ко вых позах («Осень. Шко-
ла», «Жен ский пан сион», «Каток»,
«Про мы шлен ный город. Воз вра ще ние
домой», «Шахта»), и элек три че ский
свет («Каток», «При ход ночи», «Аве
Мария»), и лодки на озере («Корабль
дура ков», «Пол ная Луна», «Рыба ки во
время бури»; все – Фонд Марианны
Верев ки ной, Аско на). Одна ко каж дый
раз эти моти вы трак то ва ны нем но го
по-дру го му, что, с одной сто ро ны,
дела ет мане ру худож ни цы узна вае мой,
с дру гой, – позво ля ет ей пере дать в
живо пи си все нюан сы соб ствен ных
эмо ций.

Но, кажет ся, даже боль ше, чем
живо пись Верев ки ной, изу че ния и ос-
мы сле ния тре бу ет ее неор ди нар ная лич-

ность, взгляд на искус ство и мораль,
сама ее жизнь, являющаяся при ме ром
цель но сти и без за вет но го слу же ния ис-
кус ству и высшей, духов ной любви. 
«Я обо жаю мою жизнь, – писа ла
Марианна, – она так напол не на истин -
ной поэ зи ей, пре крас ны ми чув ства ми,
веща ми, неиз вест ны ми мно гим. Я пре -
зи раю свою жизнь, кото рая, буду чи
бога той, позво ли ла себя втис нуть в
рамки обще при ня то го. Между этими
двумя оцен ка ми бьет ся моя душа, жаж -
ду щая всег да кра со ты и блага14 <…>
Мужчина со вку сом – это то же самое,
что жен щи на со вку сом. Один при ду -
мы ва ет свой дом, дру гая – свое пла -
тье… Быть худож ни ком – это иметь
соб ствен ное, отлич ное от всего мира
вос прия тие и идею вся кой вещи. Быть
худож ни ком – это не зна чит уметь ком -
би ни ро вать линии и кра ски, не зна чит
быть искус ным в том или ином искус -
стве, а иметь мир вну три себя с соб -
ствен ны ми фор ма ми, чтобы этот мир
выра зить»15.

Вну трен ний мир худож ни цы, при-
от кры тый бла го да ря днев ни ку, – такое
же ее тво ре ние, как живо пись и рису -
нок. Многократно в «Пись мах к неиз -
вест но му» она упо ми на ет “mon moi” –
это и есть ее душа, вос пи тан ная мно -
ги ми стра да ния ми и утра та ми, душа
жен щи ны и худож ни ка.

13Таких же персонажей мы видим в работе «Костел Святой Анны в Вильне» (1913, Фонд 
Марианны Веревкиной, Аскона), из чего можно сделать вывод, что и «Деревенская
дорога» была написана в Литве.

14Lettres �un inconnu. P. 101 («Письма к неизвестному». Тетрадь I. С. 234).

15Lettres �un inconnu. P. 106 («Письма к неизвестному». Тетрадь II. С. 8).

«Я люблю вещи,
которых нет»
Марианна
Веревкина. Аскона.
1937
Фотография худож-
ницы с автографом
Фонд Марианны

Веревкиной, Аскона 
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